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Outros lugares
Renata Marquez

omecemos remexendo o interior opaco do Museu: a sua reserva técnica,

local que guarda um acervo de cerca de 1.500 obras, e onde esta um
trabalho de Frederico Morais intitulado Memdria da Paisagem (da série A nova
critica). Sabemos que a reserva técnica nao é um saldo de exposicdes e nao se
abre a visitacdo publica embora ofereca, nas entranhas cotidianas do Museu,
uma experiéncia instigante e reveladora. Ali, algumas obras que em outros
tempos questionaram a supremacia dos museus como lugares privilegiados da
producao e exibicao artistica finalmente descansam, cimplices da histéria da
arte e suas contradicoes.

Originalmente constituido por slides e audio, o trabalho Memdria
da Paisagem foi produzido em 1970 e remasterizado em video pelo autor em
2011, para a exposicao Pais Paisagem'. Critico, curador e artista, Frederico
Morais apresentou dois grupos de imagens alternando-os: slides da cidade
do Rio de Janeiro e slides do interior do MAM-RJ com obras escultéricas de
José Resende, Luiz Paulo Baravelli, Carlos Fajardo e Frederico Nasser que
haviam sido feitas com materiais facilmente encontraveis nas ruas da cidade.
Dentre a apresentacao das imagens se podia ler a legenda: “Um programa de
atividades para o novo Museu de Arte Moderna: promover visitas guiadas ao
vasto saldo de exposicdes da cidade: canteiros de obras, ruas, praias, jardins
publicos, favelas.”

Um didlogo preciso se impunha como um impasse a ser resolvido
na relagdo entre museu e cidade. No seu conjunto, os slides sintetizavam os
deslocamentos do olhar entre o0 museu e a cidade, a arte e a vida, a escultura
e a paisagem, redefinindo a nocao estética de paisagem como atividade de
acesso irrestrito, natureza precaria e memoria transitéria. Especialmente em
Belo Horizonte, Frederico Morais organizou, também em 1970, dois eventos
embleméticos: Objeto e Participagdo e Do Corpo & Terra’, ocasido em que
percebeu a necessaria mutacao da categoria de escultura para a de objeto.
O objeto passou a ser visto, a partir das ideias de Hélio Oiticica, como uma
“acdo no ambiente dentro do qual os objetos existem como sinais e ndo
simplesmente como obras.”?

Concomitante as experiéncias de obras in situ em varias partes do
mundo, Morais escreveu sobre a experiéncia brasileira no contexto da ditadura
militar: “O grande saldo de exposicdes ndo era 0 museu ou a galeria de arte,



< Ines Linke e Louise Ganz no lote, demarcando os canteiros de Museu Campestre.

mas a cidade. O que esses artistas travaram, consigo mesmos e dentro do
sistema da arte, foi uma espécie de guerrilha artistica: as ruas, os parques, a
praia, tudo podia servir & acdo artistica.”*

E, ao lado de um “novo museu”, estaria também uma “nova critica”,
como Morais anunciou no jornal O Globo em 1980: “mais ainda que criar
imagens, a funcdo do artista é vitalizar a propria imaginacao, leva-la ao poder,
estendé-la a todos. [...] Eu me considero uma espécie de caixeiro-viajante da
arte, um camel6 da arte, sempre disposto a vendé-la pelo preco mais baixo, se
necessario oferecé-la de graca.”®

Cerca de guarenta anos depois, assistindo ao ainda manifesto interesse dos
artistas pelo espaco urbano e, sobretudo, assistindo aos dilemas das formas
de atuacdo dos mesmos na producao social do espaco, a exposicao Outros
Lugares propde uma reflexdo atualizada sobre o “vasto saldao de exposicoes
da cidade”. Como as praticas artisticas sao (re)produzidas na cidade de hoje?
Quais sdo as novas dinamicas urbanas em jogo? Como se da o traslado das
praticas urbanas para o Museu? Que trocas sdo possiveis ou desejaveis nesse
itinerario que se quer de mao dupla? Frente a um contexto distinto daquele
da ditadura militar, poderiamos ainda falar de “guerrilha artistica”? Qual a
operacionalidade atual do critico enquanto “camel6 da arte”?

Justamente no intuito de provocar uma espacialidade em transito é
que os dois trabalhos principais da exposicdo — em torno dos quais orbitam as
demais obras em interlocucao — foram produzidos, pelo Museu, em espacos
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< Ines Linke e Louise Ganz almogando no lote, em fase preparatdria de Museu Campestre.

fora dele. Tais espacos exteriores ndo sao outros lugares institucionais mas,
em vez disso, sao espagos banais, aparentemente pontos sem interesse no
territério, passiveis de serem incorporados a producdo massiva do espaco
genérico da cidade: um lote vago e uma ocupacao informal. Situados nas
proximidades do Museu, eles incorporaram, respectivamente, o espaco-obra
da dupla Ines Linke e Louise Ganz Museu Campestre e o projeto de Monica
Nador Paredes Pinturas.

Ao invés de proliferar a caracteristica genérica e mercantilista dos
lugares, Museu Campestre e Paredes Pinturas constroem especificidades
complexas e efémeras produzidas coletivamente com os agentes e
colaboradores envolvidos. Em ambos os trabalhos podemos ver, imediatamente,
o territério estabelecer-se enquanto lugar do dissenso em vez do consenso, no
qual percebemos “a verdadeira especificidade do lugar, que sempre é uma
especificidade politica”®.

Entre o Museu e a cidade, as artistas transitam através de espagos
existentes e cartografam os intercdmbios que ali se ddo. De fato, desde os
seis meses que precederam a abertura da exposicdo, vinculos especiais vém
gradativamente sendo criados entre o Museu e a cidade. As artistas em transito
sdo as propulsoras de tais vinculos e, enquanto isso, o Museu tem a chance
de restabelecer a correspondéncia entre pratica artistica e préatica politica, no
exercicio criativo de uma politica publica possivel.

No final dos dois processos, percebemos que alguns de seus
colaboradores, moradores das Vilas Aeroporto e Sdo Tomaz, acabaram por
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{ Claudio Ribeiro cuidando dos canteiros de Museu Campestre.

fortalecer a conexao entre Museu Campestre e Paredes Pinturas, trabalhos
inicialmente tdo diversos quanto a linguagem, metodologia e materialidade
empregadas, por um lado, mas extremamente proximos quanto a fundamental
participacao das pessoas e ao carater de espaco publico. Da comunidade das
vilas vieram jardineiros, aprendizes de jardinagem e oficinantes dos cultivos
abertos aos visitantes que ocorreram em muitas manhas de sdbado no
Museu Campestre. Enquanto isso, criangas e adolescentes da comunidade
participaram de oficinas de esténcil ministradas por Moénica Nador e Daniela
Vidueiros, integrante do JAMAC - o Jardim Miriam Arte Clube, fundado em
2003 por Ménica em Sao Paulo. O mediador de ambos 0s processos nas vilas
foi o técnico ambiental do Programa Vila Viva da Prefeitura de Belo Horizonte, o
bidlogo Marcio Gibram, com sua sensivel pratica socioambiental, fundamental
na construcao cotidiana dos vinculos e mobilizagdo das pessoas.

Entretanto, ndo demoramos a perceber que o lote vago na orla
da Lagoa da Pampulha e as duas vilas vizinhas eram apenas outros lugares
iniciais para o processo de autoexpansdo programada pelo Museu. Durante o
desenvolvimento dos trabalhos, mutiplicaram-se os lugares que se conectaram
a ele, expandindo-o: Fundacdo Zoobotanica, Secretaria de Abastecimento,
URBEL, SUDECAP, Centro Cultural Sao Bernardo, Regional Pampulha. Formou-
se um desenho especifico para uma nova rede publica transdisciplinar criada
temporariamente a partir das propostas artisticas.

Em vez de promover visitas guiadas ao salao de exposicoes que é
a cidade, como proposto por Frederico Morais em 1970, podemos exercitar
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L Canteiros cultivados, em diversos estagios, no Museu Campestre.

a cidade para além da situacdo do encontrado: experimentamos formas
e métodos praticos para paisagens prospectivas. E, por meio de desvios e
atalhos nos labirintos institucional e social, podemos construir situagdes novas
e espacos refuncionalizados. Vemos a tentativa de reabilitar o encontro com
o real pela via do poder imaginativo compartilhado, no qual a acdo de que
falava Oiticica é agora feita de rotina, frequentacdo profunda, negociacéo e
convivéncia e indica um outro real possivel, temporariamente experimentado
mas potencialmente auténomo para seguir resistindo.

entro do Museu, ha traslados, projetos e didlogos entre obras. Duas séries

de postais estdao disponiveis aos visitantes numa estrutura “cameld da
arte”. De um lado do display, temos postais das andancas e expedi¢des de Ines
Linke e Louise Ganz pelo Brasil a maneira do pintor romantico alemao Caspar
David Friedrich (1774-1840); de outro, temos postais das pinturas colaborativas
de Mbnica Nador em muros mundo afora. A ideia do cartdo-postal é em si
mesma densamente sintética: veiculo comum que faz conviverem os trabalhos
formalmente distintos das artistas, ao mesmo tempo em que nos conduz a
experiéncia do transito, do deslocamento entre lugares e da comunicacdo
remota oferecendo a memaoria como imagindrios prospectivos da paisagem.

Lote vago
Ao entrarmos no Museu, somos logo convidados a sair de novo, atravessar
a rua e visitar o Museu Campestre. Desde a entrada do edificio modernista
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{ Vegetacdo coletada para Natureza-morta.

podemos ver, ao longe, o lote em frente agora cultivado e ocupado por mesas,
bancos, bancadas, fogao a lenha e canteiros ordenados de milho, couve,
alface, racula, cebolinha, pimentdo, amendoim, cidreira, alecrim, etc., criando
um lugar para conversas, oficinas, refeices e descanso. Chegando 14, somos
recepcionados por Claudio, o jardineiro-mediador do espago-obra, e podemos
percorrer os canteiros, colher folhas e frutos, embalar e levar para casa.

As dinamicas culturais, politicas e econémicas do territério e da
paisagem sao os elementos construtivos essenciais no trabalho da dupla
Ines Linke e Louise Ganz. No jogo de justapor experiéncias espaciais dispares
fomentando o imagindrio cotidiano para outros modos de vida, podemos
visitar Museu Campestre como quem vai a feira ou ao parque e In Locu
como quem percorre quadras da cidade — mais do que instalacdes, sao
espacos-obras para atravessamentos ordinarios. Museu Campestre é ao
mesmo tempo um vazio que foi ocupado por cultivos e um lote imobiliario
gue foi esvaziado de construcoes. Alternativamente esvaziado, sobretudo,
da construcao especifica para a qual foi adquirido — um gigantesco anexo do
Museu projetado tardiamente por Niemeyer.

Em correspondéncia direta com Museu Campestre, a obra In Locu
— constituida por uma série de milheiros de tijolos ceramicos de varios tipos,
organizados em seus respectivos volumes — esta exibida no Saldo do Museu.
In Locu paralisa os tijolos feitos para servir a construcdo civil num novo
campo volumétrico a ser percorrido, apresentando a contra forma de Museu
Campestre. Se Museu Campestre ocupa o lote vago desocupando-o (com
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< Vinicios Albuquerque confeccionando um dos arranjos de Natureza-morta.

plantacdes e nao edificacdes), torna o improdutivo (terreno baldio) produtivo
(hortas), refletindo sobre as dinamicas de ocupacdo e desocupacao do
territério e do tempo. Dicotomias modernas que permeiam dilemas de nossos
planos cotidianos — produtivo/improdutivo, natureza/cidade, trabalho/6cio,
individual/coletivo — sdo apresentadas com o valor macroecondmico revertido
em valor sociocultural. Na tensdo dicotdmica que continua nos pares publico/
privado, lucro imobilidrio/moradia, habito/espetacularizacdo e apropriacao/
inacessibilidade a terra, percebemos redesenhos possiveis para uma nova
produtividade social e publica, vizinha ao jardim de Burle Marx.

No Mezanino, a série Natureza-morta, produzida ainda pela dupla,
traz trés fotografias e um video com arranjos feitos de vegetacao de beira de
estrada, margens do cerrado e terreno vago. Os arranjos foram montados
com folhas e galhos coletados pelas artistas e deslocados de seu contexto
original de mato livre para serem dispostos como adorno decorativo por
profissionais especialistas. Ao invés das flores e folhas ornamentais, os trés
novos arranjos minuciosamente compositivos confrontam a linguagem
decorativa e a selvageria da vegetacdo daninha: jardins domesticados versus
jardins em movimento’.

Em Anatomias Naturais (Floresta;, Montanha, Lago) e Praticas
do Subsolo — dominio privado 1, had o pragmatismo radical da tabula rasa
modernista para se discutir a utopia do projeto, o paradigma do progresso e a
interlocucdo entre arte e ciéncia. O modernismo é apresentado no seu avesso,
convertido em utopia da natureza em vez das utopias costumeiras feitas de
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< Campo de futebol da Vila Aeroporto, no caminho para Paredes Pinturas.

industria, arquitetura e urbanismo. Anatomias Naturais traz uma arqueologia
do futuro e transforma prospeccao em retrospecao de ficcao cientifica num
conjunto de trés mesas com informagdes ambientais e artisticas e seus
respectivos projetos técnicos em torno dos objetos — agora construtos
artificiais — floresta, montanha e lago. J& a série Praticas do Subsolo propoe
a inaugural perfuracdo de um poco artesiano no Museu, investigando os
limites da legislacao vigente e a tecnologia disponivel no intuito de provocar,
na fronteira entre publico e privado, a discussao global dos recursos naturais
essenciais a vida.

Caixeiro-viajante da arte
O desejoartistico que, em meados do século XX, implementou o extravasamento
do plano da pintura rumo a sua espacializacdo ativa, inspira a pratica de
Monica Nador. Pintora da chamada Geracdo 80, Moénica extravasou a tela
e o atelié e se desencaminhou pela cidade e suas zonas em transformacéo.
Entretanto, o desejo de espacializacdo ativa da pintura — a categoria espaco
entendida aqui como socioespacial —, recebe agora uma sistematizacado do
seu processo e um preciso desenfoque na nocao de artista, que é dissipada na
ideia de coletividade. A pintura é aplicada como um meio ao invés de um fim,
pintura mantida viva pela atualizacdo de suas taticas.

Paredes Pinturas é um trabalho baseado na construcdo coletiva de
desenhos que sdo transformados em matrizes de esténcil para a disseminacéo
de padronagens em paredes e outros suportes. Depende de um processo de
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' Vestiario da Vila Aeroporto, Paredes Pinturas em processo.

envolvimento, negociacdo e producdo que se da em oficinas conduzidas por
Monica e colaboradores. Finalmente um ato de apropriacdo, identificacdo e
acao coletiva no territério, o projeto teve inicio no Jardim Miriam, periferia
sul de Sao Paulo, dando origem ao JAMAC - Jardim Miriam Arte Clube.
Originalmente a sede de um projeto de pintura, o JAMAC transformou-
se num ponto de cultura com diversos projetos que colocam a formacao
cultural na agenda politica local.

O desenfoque da nocdo de artista baseia-se no seu entendimento
como catalisador de acdes de pintura e tradutor de suas linguagens dentro
de uma espécie de metodologia a partir do esténcil. Aproximando imagens
produzidas in situ e teoria da pintura, Ménica fala de uma “qualidade extra-
grafite”. Segundo ela, o grafiteiro é considerado alguém especial, o artista do
lugar. Pelo contrario, o esténcil democratiza o ato criativo e intervencionista na
paisagem: nao é necessario ser eximio desenhista para participar da agdo Paredes
Pinturas. O muralismo resultante testemunha o engajamento, a colaboracdo e a
coletividade — artista e moradores — localizando-se na fronteira entre o figurativo
e o abstrato, a producdo em série e a artesania, a identidade do lugar e a
metodologia em rede.

“Caixeiro-vigjante da arte”, Monica j& levou Paredes Pinturas para
Toulouse, Toyota, Caracas, Havana, Tijuana e para mais de quinze cidades do
Brasil, desde 1998. E um método que consegue ser sempre inaugural e, ao
mesmo tempo, ser feito das singularidades das pessoas e lugares. Nas Vilas
Aeroporto e Sdo Tomaz se deu uma espécie de cortejo partindo do Centro
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' Monica Nador em oficina nas Vilas Aeroporto e Sao Tomaz, processo de Paredes Pinturas.

Cultural até o campo de futebol da Vila, onde foi pintada a parede externa
do vestidrio a partir das padronagens originadas no desenho de um meido de
futebol e de uma chuteira.

Expostos no Saldo e no Mezanino do Museu, as pinturas em panos
e papéis sob o titulo de Autoria Compartilhada foram feitas por Monica em
conjunto com outras pessoas, entendendo a pintura como acao de beleza
passivel de impregnar-se em suportes banais, estabelecendo o jogo das
relacbes sociais da arte. Podemos confirmar as duas palavras-chave envolvidas:
negociacao e multiplicacdo. Negociacdo entre a artista e seus colaboradores;
e multiplicacdo possivel dessa acao de beleza em outras situacdes cotidianas a
partir do vivido ali. Segundo ela, o compartilhamento estd computado desde
o inicio: “ao mesmo tempo que tenho que negociar com os outros, tive que
negociar com a outra, a ‘artista’ e tudo o que ela implica. Isso significa que
mudar as coisas e pensar um outro mundo possivel € mais importante do que
a arte. A multiplicacao esta tanto na prépria construcao plastica (o médulo que
se repete no esténcil) quanto na pratica das pessoas que participam fazendo
espontaneamente novas pinturas, como ocorreu em Tijuana, por exemplo.”

Compartilhar a autoria do trabalho ndo é desfazer-se como artista,
mas interagir com as dinamicas do mundo e inventar um mecanismo artistico
que privilegia o processo coletivo. Nao ha desmistificacdo da arte mas, pelo
contrario, ha uma retomada do homem estético, que rouba temporariamente
o poder do homem econdmico, deslocando recursos de produgdo de obras de
arte para intervencoes feitas com comunidades especificas.
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L Oficina nas Vilas Aeroporto e Sao Tomaz, processo de Paredes Pinturas.

Tanto Paredes Pinturas como Museu Campestre problematizam a nocdo de
“obra”. Feitas de pura memoria, langam a pergunta de como poderiam ser
guardadas no acervo apés a exposicdo — e, portanto, integrar a mesma reserva
técnica onde estd Memoria da Paisagem de Frederico Morais. No caso de
Paredes Pinturas, todo o processo foi gravado em video, remontando suas
fases e resultado final. Esta projetado em loop no Auditério do Museu e ser3,
finalmente, a obra incorporada ao acervo, embora registro de algo mais potente
que aconteceu na realidade exterior ao Museu.

No caso de Museu Campestre, a obra deliciosamente se desfaz em
saladas, temperos, chas, banquetes e piqueniques. Totalmente incorporada ao
cotidiano do Museu e seu entorno, a obra tem atuacdo muito maior do que
podemos de fato saber. Ha registros oficiais, naturalmente, mas ha muitas outras
vivéncias extraoficiais, diariamente. Talvez a completa dissipacdo no cotidiano
seja a sua maior qualidade: impossivel de guardar no acervo, ela gerou a
vontade, em muitos, de que fosse de fato uma “obra permanente”...

. Exposicdo realizada pelo Museu de Arte da Pampulha, com curadoria da autora, no contexto do Projeto
Museu Andante, que levou uma selecéo de obras do acervo do Museu para o Centro Cultural Usiminas, em
Ipatinga, de 19 de maio a 7 de agosto de 2011.

Eventos realizados no Palacio das Artes e no Parque Municipal de Belo Horizonte de 17 a 20 de abril de 1970.
. Catélogo da exposicao Neovanguardas. Museu de Arte da Pampulha, 22 de dezembro de 2007 a 16 de
marco de 2008. Curadoria de Marconi Drummond, Marcio Sampaio e Marilia Andrés.

MORAIS, Frederico. Chorei em Bruges: cronicas de amor a arte. Rio de Janeiro: Avenir Editora, 1983. p. 67.
Ibidem. p. 17.

CRIMP, Douglas. Sobre as ruinas do museu. S&o Paulo: Martins Fontes, 2005. p. 165.

CLEMENT, Gilles. Le Jardin Planétaire. Exposition Parc de la Villette. Paris: Editions Albin Michel, 1999.
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Paredes Pinturas
Fotografias de Renata Marquez
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Vilas Sao Tomaz e Aeroporto
Marcio Gibram

Paredes Pinturas
O esténcil ou stencil é uma técnica de pintura, gravura ou estamparia
que se faz recortando uma figura no papel ou plastico, formando uma
mascara, e nesse vazado se aplica tinta, gravando o desenho na superficie
escolhida — pano, papel, madeira, parede. Chamar o trabalho de Ménica
Nador realizado nas Vilas Sdo Tomaz e Aeroporto de “oficina de esténcil”
diz muito pouco do que foi a experiéncia de criacdo compartilhada com os
moradores locais.

Essas vilas conquistaram, por participacdo popular, o direito
a urbanizacao e a regularizacdo fundiaria, num processo executivo de
implantacao de infraestrutura e de requalificacdo espacial, possibilitando
o reparcelamento do solo e a titularizacdo da propriedade, legitimando
a ocupacao de quase quatro mil familias através de acbes previstas no
Programa Vila Viva da Prefeitura de Belo Horizonte, que trabalha com o
objetivo de integrar essa populacdo aos servicos e beneficios da cidade.
Acbes que envolvem processos de remocao de familias em areas de risco e
inundacao, reassentamento em Unidades Habitacionais a serem construidas
nas préprias vilas, recuperacdo ambiental das margens do ribeirdo com a
implantagao de um parque linear, melhoria nas vias, saneamento, drenagem
e também acbes de trabalho social e de educacdo ambiental.

Depois de desenhar centenas de figuras, recortar e testar com as
tintas, os alunos escolhem e votam em um ou dois desenhos que serdo o



' Producdo de Paredes Pinturas nas Vilas Sdo Tomaz e Aeroporto.

motivo das mascaras da oficina. O muro do vestidrio dos times das vilas,
pintado recentemente de verde, recebe entdo a visita de mais de vinte jovens
e adultos que chegam com rolos, pincéis e tintas. Aquele Unico desenho é
gravado no muro, ndo uma ou duas ou dez, mas centenas de vezes, numa
ordem rigida, medida e controlada. E os desenhos, nessa multiplicacao, vao
se misturando uns com os outros, criando elos e relacbes, apresentando
novas formas de organizacdo e se transformando em novas figuras. E o
desenho original, uma meia de futebol, vai virando uma renda, um ladrilho
portugués, uma guirlanda de flores, dependendo mesmo dos olhos de
quem vé.

Pintar uma parede, grafitar um muro com desenhos muitas vezes traz a
atencao de quem passa para um local onde antes ndo havia nada a ser
visto ou admirado. Uma oficina de esténcil poderia ter esse objetivo, pintar
os muros de uma vila com figuras, letras e cores, embelezando a vila e a vida
das pessoas. Mas a experiéncia realizada pelo Museu de Arte da Pampulha
fez de um processo de pintura uma sala de aula de cidadania, colocando
nas maos daqueles jovens o poder de transformar o espaco onde vivem.

“De instituicdes elitistas, colonizadoras, sectdrias e excludentes, os museus tém
procurado os caminhos da diversidade cultural, da repatriacdo das referéncias culturais,
da gestdo partilhada e do respeito a diferenca de forma objetiva e construtiva. De

instituicoes paternalistas e autoritarias, os museus tém percorrido os arduos caminhos
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do dialogo cultural e da convivéncia com o outro. De instituicoes isoladas e esquecidas,
0s museus tém valorizado a atuacdo em redes e sistemas, procurando mostrar a sua
importancia para o desenvolvimento socioecondmico. De instituicbes devotadas
exclusivamente a preservacdo e comunicacado de objetos e colecdes, os museus tém

assumido a responsabilidade por ideias e problemas sociais. "

A possibilidade de alcancar um passo além da mera intervencao talvez
transite no campo da cultura: um sistema de cédigos e praticas que,
necessariamente, caracterizam a dinamica das relacdes que ordenam
a logica espacial urbana, seja cidade formal, seja uma favela. Esses dois
espacos urbanos possuem peculiaridades que raramente sdo percebidas
ou lidas. Possuem vocabularios diferentes. A cultura é responsavel por
reconhecer essa linguagem espacial. O principal objetivo é a integracao
desses vocabularios, fazer com que os alfabetos dialoguem.

Fazer uso de uma técnica de pintura para o aprendizado de dezenas
de jovens pode iniciar até mesmo uma profissao. Pintor de decoragao, pintor
de camisetas, etc. Fazer uso de uma técnica para transformar o olhar desses
jovens para o espaco onde vivem pode iniciar um caminho na relacdo com
esse espaco que passa por transformacdes formais. Entender que a ordem
da multiplicacdo da pintura no muro apresenta um novo desenho. Ocupar
um muro inteiro com apenas o desenho de uma meia. Entender que alguns
limites nao passam de novos caminhos e possibilidades.
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¥ Marcio Gibram e equipe ministrando oficina no Museu Campestre.

Museu Campestre

Do outro lado da rua onde fica o Museu de Arte da Pampulha existe um
lote, um terreno que ha anos espera a construcao do anexo que abrigara a
colecdo de obras modernas e contemporaneas do seu acervo.

O Seu Claudio é um jardineiro da Vila Aeroporto que ocupou,
junto com Ines Linke e Louise Ganz, o lote do Museu com arvores, frutas,
verduras e flores, tudo muito bem dividido em canteiros, fileiras, touceiras e
macicos. Mas, além de plantar, ele ensinou a mais cinco vizinhos o oficio da
jardinagem, que hoje trabalham plantando e cuidando do local onde sera o
Parque do Ribeirdo Pampulha.

baixo da Barragem da Pampulha, na saida de dgua da lagoa, nasce
o Ribeirdo Pampulha. Ao seu lado, nas suas margens, desde os anos
quarenta, familias foram construindo suas casas, formando as Vilas Sao
Tomaz e Aeroporto, vivendo na antiga varzea do coérrego, sofrendo com
inundacoes, insalubridade, falta de infraestrutura e servicos urbanos.
Recuperar uma darea degradada em solo urbano depende quase
gue exclusivamente do respeito conquistado por esse espaco na populacao
que convive diretamente com o local. Para que isso aconteca, o projeto
de recuperacao deve ser claro e objetivo. Como construir uma relacao
sustentavel dos moradores de assentamentos urbanos com dreas de
protecao ambiental?
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O caminho escolhido foi o do potencial comunicativo do projeto paisagistico
buscando uma linguagem comum entre o morador e o paisagismo. Um
projeto paisagistico deve se integrar ao espaco. Seus elementos devem
ser facilmente identificados, inclusive suas relacdes. Relagdes com objetos
construidos, com seu entorno direto, com a paisagem e também com os
outros elementos do projeto, clareando relacbes estéticas, funcionais e
ecologicas. Ao facilitar o reconhecimento, a identificacdo e principalmente
a integracao com as obras fisicas do Programa, a intervencdo ambiental
passa a ter papel fundamental na capacitacdo da comunidade para uma
nova realidade a ser construida.

Ao se implantar elementos desconhecidos, em locais carentes
dessa infraestrutura, tem-se a impressao de gue seria 0 mesmo que tentar
comecar uma conversa, mas em uma lingua estrangeira. A favela e a cidade
tém vocabularios diferentes.

Como encontrar entdo uma lingua comum? Como construir essa
linguagem? Dando nomes. Encontrando elementos comuns a esses dois
vocabularios. A intervencao funcionando como ferramenta de comunicacao.
A intervencao fisica inicia o didlogo entre a cidade e a favela, mas numa
lingua estrangeira, desconhecida. A intervencao ambiental e paisagistica
traduz esse didlogo para uma linguagem comum: o jardim.

As mais de 1.200 moradias removidas pelo programa, por
motivo de risco ou implantacdo de infraestrutura, apesar de ndo contarem

57



< Oficina na vizinhanca do Museu Campestre.

com grandes espacos para o cultivo de plantas ou jardins, por causa do
adensamento da ocupacao, sdo visitadas pelos jardineiros do Vila Viva, e as
plantas que seriam destruidas e levadas com o entulho sdo transformadas
em mudas no Viveiro Escola. Com isso os proprios moradores e trabalhadores
da obra formaram uma rede de informacao, solicitando a retirada e o
aproveitamento das plantas e jardins antes das casas serem demolidas.

N o inicio de 2012, o Museu de Arte da Pampulha convida a favela a fazer
parte da construcao da exposicdo Outros Lugares, a ser realizada de julho
a setembro desse mesmo ano.

A favela, ou favelas em questdo, sao as vilas Sdo Tomaz e Aeroporto,
gue desde 2011 passam por intervencdes urbanisticas promovidas pelo Programa
Vila Viva da PBH. Estdo localizadas abaixo da Lagoa da Pampulha, nas margens
do Ribeirao Pampulha, uma de cada lado do cérrego que recebe as dguas do
vertedouro da lagoa.

A ideia inicial seria supervisionar o trabalho de um profissional que
pudesse realizar o trabalho das artistas Ines Linke e Louise Ganz no lote anexo
do Museu. Uma intervencao com plantios, limpeza e canteiros, transformando o
lote em um espaco de convivéncia urbana.

Entre as acdes do trabalho social, o Vila Viva desenvolve projetos
de capacitacdo profissional para moradores locais. Um desses projetos
foi desenvolvido para a formacdo em jardinagem e recuperacdo de d4reas
degradadas, com a criacao de uma Escola de Jardinagem e de um Viveiro Escola.
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A conversa inicial com o Museu se desdobrou entdo numa parceria a ser
firmada entre o Vila Viva e o Museu, na qual a contratacao do profissional
para os trabalhos no lote anexo faria parte da formagao dos alunos da
Escola de Jardinagem, transformando o que seria um processo executivo
em um processo educativo, em que um profissional em jardinagem seria
também professor dos demais alunos, na primeira turma, constituida por
cinco moradores das vilas.

Com canteiros, hortas, arvores, o lote foi sendo preenchido e
ocupado por pessoas. Visitantes da exposicdo, turistas da Pampulha,
moradores, todos curiosos em saber o que seria aquele lote. Oficinas com
moradores da vila e da cidade foram feitas pelos jardineiros. Ensinaram a
fazer mudas e jardins, dividindo o lote em canteiros, mostrando detalhes e
plantas, as verduras crescendo, transformando um local abandonado pela
cidade num local de convivio e aprendizado.

“A cidade sera educadora quando reconheca, exerca e desenvolva, para além das suas
funcoes tradicionais (econdmica, social, politica e de prestacdo de servicos), uma funcéo
educadora, isto é, quando assuma uma intencionalidade e responsabilidade, cujo

objetivo seja a formacao, promocao e desenvolvimento de todos os seus habitantes”. ?

A éarea definida pela mancha de inundagao das cheias foi destinada ao

Parque do Ribeirdo. Sua antiga varzea natural. A construgao desse parque,
esse processo de transformacdo de um canal de esgoto em um curso
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d’agua, é um grande desafio, mas acima de tudo um aliado do Programa, ao
possibilitar a visibilidade da recuperacao de suas margens com o processo de
renaturalizacdo de um local antes ocupado por moradias e degradado pelo
lancamento de lixo e esgoto. Grande parte desse parque linear serd um local
inundavel durante as grandes cheias, mas ele serd também utilizado para a
implantacdo de alguns equipamentos de lazer para usufruto da populacéo.

As plantas da cidade alimentando o surgimento de um parque
nas maos dos jardineiros. Dos jardins da vila surge um Viveiro Escola onde
sdo cultivadas mudas para recuperar as margens do ribeirdo. As casas vao
sendo demolidas e os entulhos e lixo vdao sendo removidos, para dar lugar ao
parque.

Algumas arvores que serdo plantadas ou ja existiam no local viraram
os nomes dos condominios a serem construidos, onde também vai ter jardim
nas areas comuns. Muitos jardins, mais jardineiros do Viveiro Escola, mais
cuidados. Mais respeito, mais bonito.

0 Brasil mais de 80% da populagdo ja vive em cidades. Desses, mais

de um quarto vive em favelas. Em Belo Horizonte, mais de 500 mil
pessoas. O cidaddo ocupou um espaco na cidade e construiu sua moradia.
Mas nao tem o titulo de propriedade dessa moradia. O Vila Viva parte nesse
caminho, legitimar a favela como instrumento de producdo habitacional
através da regularizacao fundiaria. Levar infraestrutura para as favelas e vilas
é a maneira de construir esse processo de reparcelamento e titularizagdo.
Um lote, para existir na cidade, deve seguir a regulacdo urbana, com regras e
diretrizes. Uma casa deve estar locada em uma via urbana, seja ela uma rua,
um beco ou uma avenida. Deve ter seus limites definidos e medidos.

Mas como apresentar e construir com as comunidades essas
transformacobes?

O caminho foi, através das intervencdes fisicas, apresentar limites
entre o publico e o privado. Seu lote vem até aqui, daqui para frente é a rua,
Ou a praga, ou o parque.

O trabalho social apresenta os beneficios da legalidade,

transformando as histérias de vida das pessoas em documentos legais. As
intervencoes transformam o espaco sem dono em lotes privados e espacos
publicos.
As regras da pintura com esténcil fazem surgir novas possibilidades de
desenhos. Os canteiros de verduras, tdo bem feitos do Seu Claudio, mudam
0 nosso olhar de um lote vazio. Os jardins e arvores plantados nos limites do
futuro parque redesenham os espacos das vilas.
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O Museu abriu as portas para a favela, mas a favela também abriu suas
portas para o Museu. O cidaddo visita o Museu e vé ali instalagdes, filmes,
intervencoes urbanas, obras contemporaneas de arte. O Museu visita a favela
e vé ali pessoas, transformacdes, histérias contemporaneas da cidade.

A ordem rigida da Monica, as linhas retas dos canteiros de Ines e Louise,
os limites fisicos do parque, trouxeram a cidade para dentro da favela e a favela
para dentro da cidade. A rigidez foi gerativa e criativa, as linhas retas foram
convidativas e educativas, os limites foram naturais, construidos ou plantados.

Quando algum novo conhecido me pergunta qual a minha profissao,
o que faco para viver, digo que sou biélogo e que faco jardim em favela.

1. BRUNO, Cristina. Museus e patrimdnio universal. In: V Encontro do Icom Brasil, Férum dos Museus de
Pernambuco. Recife, maio 2007, p.6-7.
2. Carta das Cidades Educadoras — Declaracéo de Barcelona, 1990.

61



63

Nem dentro, tampouco fora; mas certamente em outro lugar
Sylvia Furegatti

N 0 vasto espectro em que se configuram os elementos constitutivos da
arte contemporanea, admitimos os valores do fluxo, da efemeridade e do
tensionamento dos campos limitrofes que a modelam como parte expressiva
de seu corpo em construcao. As distintas aparéncias assumidas por seu corpo
e territdrio apresentam estados ou estatutos que incorporam a dissonancia e
a necessidade de revisdo constante praticada pelos artistas, por estudiosos e
seus demais interlocutores.

A proposicdo contida no titulo da exposicao Outros Lugares, realizada
no Museu de Arte da Pampulha com trabalhos das artistas Mdnica Nador, Ines
Linke e Louise Ganz determina frutifera oportunidade a revisdo sobre o lugar
da arte de hoje. Poético e inquisitivo, titulo e contexto presentes na mostra
nos sugerem, de pronto, indagagdes sobre os lugares dos quais estao a nos
falar esses projetos artisticos, tanto quanto nos lembram ainda que o Museu
mantém-se como seu l6cus de instauracao original.

Esse outro lugar indica também a maleabilidade desejada para
o territério formado entre o espaco aberto urbano e aquele da guarda e da
exposicao. Nesse sentido, prescinde da dureza algo caracteristica do territério
como lécus determinado e nos permite verificar nas posturas criadoras das
proposicoes artisticas viabilizadas pela curadoria, uma construcao pratica e
tedrica que privilegia a organicidade e os contornos dados pelo fator humano
guando disposto num territério.

Dos muitos percursos estéticos apresentados pela Arte Contemporanea,
podemos notar a reincidéncia de respostas para a reformulacdo do objeto da
arte em territério alargado trazidos pela estrutura de projetos construidos sob o
bindmio arte e meio urbano. Nesse espaco ampliado, o contato direto do objeto
da arte com o lugar de exposicdo e o encontro com o publico sao elementos que
deixaram seu lugar previsto para ocuparem outro espaco. Para além da nocao
de pertenca, gerada pela relacdo entre artista, lugar do trabalho e o publico ou
grupo social a eles vinculado, a nocdo dos novos outros lugares ocupados pela
arte de hoje solicita a seus interessados que atentem para a reconfiguragdo do
vetor da espacialidade artistica.



Oestudo das proposicoes artisticas criadas na passagem da modernidade
para a contemporaneidade por meio de projetos artisticos (anotagoes,
desenhos, fotografias, anteprojetos etc.); propostas curatoriais (textos,
entrevistas etc.) e projetos expositivos (realizados dentro ou fora de instituicoes
museolégicas/culturais), bem como pautados pela producao textual derivada
da reflexdo tedrica de artistas e estudiosos teoricos das artes, formam um
campo de pesquisa que pode ser compreendido a partir do termo extramuros.
Partindo da ressemantizacdo promovida por meio da materialidade dos
trabalhos artisticos e suas mdltiplas configuracdes espaciais, encontramos
espaco generoso de investigacao sobre os tensionamentos verificados entre a
criacdo artistica contemporanea, a atuacao das instituicdes artisticas e culturais
e a vascularizacdo dos papéis desempenhados por seus agentes.

Nesse sentido é que a arte extramuros busca verificar as frestas
abertas pelo trabalho artistico que escapa ao interior do museu e da galeria
de arte em busca de outras espacialidades. Aberto, urbano, de campo, as
variagcdes espaciais praticadas pelos projetos intitulados de Arte Urbana ou Arte
Publica levantam uma primeira questao sobre a distancia e o distanciamento
buscado pelos artistas em relacdo a instituicdo e ao circuito artistico, tal qual o
praticado nas décadas de 1960 e 1970.

Dos muitos elementos que dispdem em comum, a Arte
Contemporanea e as vertentes atuais da Arte Publica e Urbana encontram
afinamento pratico e discursivo nas premissas de reorganizacdo das
nomenclaturas que evitam equivocos ou generalizacdes trazidas pelos
termos: publico e urbano frente ao mundo contemporaneo. Assim, as
inUmeras nervuras que estabelecem a complexa relacdo da arte com a
urbanidade sugerem que o termo extramuros bem responde a polissemia
desse campo hibrido. De modo conjugado, o espaco e a estética extramuros
indicam o interesse da arte por uma gama ampliada de elementos alheios,
até entdo, ao seu nucleo principal, tornados mais visiveis pela pratica do
olhar periférico, algo marginal e inquisidor, potencializado pelas vertentes
artisticas do binébmio arte e meio urbano.

Como ordenador do discurso, o conceito da arte extramuros indica
sua grande afinidade ao contexto urbano atual, uma vez que atenta para
a questdo da transposicao de limites, para o encontro entre as linguagens
artisticas e culturais praticadas por boa parcela da arte, ao longo dos séculos XX
e XXI. Aberto, o termo extramuros da folego para compreender as distancias
a que se lanca a arte nesse vetor urbano confrontada com um conjunto
complexo jamais experimentado nas ordens das cidades precedentes. Paralelo,
mantém sua validade perante todos os seus demais antecessores, superpondo-
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se a justeza do discurso mais pontual e especializado que investiga os dados:
publico, urbano e interventor desses projetos de arte. Plural, aponta para a
flexibilidade necessaria na percepcao dos multiplos discursos preocupados com
o equilibrio (ou a falta dele) nas apresentacdes artisticas que tém construido o
histérico dessa vertente artistica, até o momento.

investigacdo de projetos e artistas representativos, das Ultimas cinco

décadas no Brasil, indica que o conceito extramuros dispbe de algumas
linhas principais de raciocinio, reverberadas por esse projeto expositivo do
Museu de Arte da Pampulha: primeiramente, a noc¢do de transbordamento dos
trabalhos artisticos de dentro do Museu para o seu entorno, no terreno em
frente ao atual prédio do Museu; num segundo momento, o carater marginal,
além das margens, amplamente investigativo, identificado j& nas primeiras
experimentacdes contemporaneas desse terreno em operagdes artisticas
conscienciosas da importancia da autoinvestigacdo para a continuidade do
trabalho da arte, vivenciada no caso do MAP, pelos debates promovidos durante
a exposicao, em suas distintas esferas de trabalho.

No ambito internacional, as pesquisas desse contexto extramuros
revelam-se pela polissemia das estratégias dos agentes do campo artistico'
dispostos num terreno cada vez mais movedico. Entremeado por paralelismos,
subordinacdes e inversdes, o conceito da arte extramuros promove a nocao de
transbordamento que é, contudo, particular nas propostas de artistas do cenario
nacional que nos indicam, com os seus trabalhos, que o muro ainda esta la.

O muro como limite do espaco museoldgico, expografico, qualificador
do trabalho artistico deixa de ser elemento limitador e assume uma caracteristica
instigadora para a renovacao da criagdo artistica. No Brasil, de modo pontual,
nao oferece as amarras, nem o peso reclamado pelos representantes estrangeiros
dessa vertente, que preferem distanciar-se na direcdo do deserto. Em nossa
paisagem o raio de acdo é outro, é orbital e tem outra velocidade e amplitude.

A vertente extramuros forma-se no Brasil qualificada pelos textos e
depoimentos de artistas, criticos e curadores que partem dos elementos da
triade: espacialidade, sensorialidade e ativacdo do projeto pela participacao
do espectador, que nao mais é o espectador especializado, frequentador dos
museus e do circuito artistico. A apresentacao do trabalho de arte do lado de
fora, na rua, em espaco orbital ao Museu, convida o outro a percepcao das
proposicdes do artista num terreno intermediario, de carater extramuseal que
intenta efetivar o valor democratizante e vascularizador que identificam boa
parcela da producao em arte no Pais, principalmente aquela produzida em
meados de 1970.
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Demanda-se do artista contemporaneo, a partir desse momento, um
tipo de inteligéncia estratégica encontrada além de seu territério de
investigacdes originario’. Dos muitos elementos que dispdem em comum, a
Arte Contemporanea e as vertentes atuais da Arte Publica e Urbana, esta
a necessidade da elaboracdo de um discurso proprio associado as praticas
artisticas, de forma que essas proposicdes em meio ao fluxo dos acontecimentos
cotidianos possam construir novas relacdes que evitem o mero replicar dos
principios conhecidos no espaco interno conhecido da arte.

ota-se que esse afinamento préatico e discursivo encontra elementos
Nconﬂitantes na paisagem urbana atual, derivados das contingéncias
efémeras ou permanentes dos projetos. Avessas as tipologias, grandes
demais para se encerrarem em repertoérios, as multiplas acoes e realizacdes
na paisagem urbana atual reforcam a necessidade da andlise atenta de seus
contornos, sempre opostos aos alinhamentos generalistas.

Ndo raramente, a complicada estruturacdo desse novo espaco
engendrado pela arte para sua instauracao a céu aberto confunde-se com
leituras que a aproximam de iniciativas anteriores, situacdo que alerta para
a compreensdo de que a cidade ja ndo cabe mais como denominacdo desse
novo corpo e territério. Diante das suas ordens dimensionais, simbdlicas e
estruturais, o loécus urbano contemporaneo figura mais bem adequado
aos novos sentidos compreendidos pelos chamados centros urbanos ou
fenémenos urbanos, trazidos pelos estudos de Henri Lefebvre®.

Uma das condicoes que conclamam a coragem das vertentes
extramuros para o confronto direto com os novos territorios ocupados pela
arte, a partir da segunda metade do século XX, apresenta como hip6tese a
distincdo dos aspectos do espaco e da expectacao presentes nas formas da
Arte Publica e Urbana atuais, dispostas nesse espaco.

O elemento gerador dessa disposicdo da arte encontra-se nos
diferentes desafios estabelecidos pelas formas de cidade, ao longo do século XX
e XXI. A cidade dos vanguardistas ndo lhes suscita incursao tao questionadora,
tal qual o fard aos artistas contemporaneos a megaldpole ou o fenémeno
urbano. No primeiro caso, o tecido da cidade ainda ndo estd saturado; ao
invés disso, exibe-se como cendrio entre certa aceitacao e cansaco dos antigos
formatos estéticos e sociais que circundam o objeto da arte.

A experiéncia direta com o canteiro de obras da cidade
contemporanea assumida por muitos artistas, j& nas Ultimas décadas do
século XX, sugere, sob um plano apressado, o desvinculamento entre o artista
e 0 espaco de trabalho do atelié e acaba por estabelecer seu afastamento do
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espaco do museu. Contudo, o que se percebe é que os fluxos trazidos por
esse novo territério aberto e urbano nado o distanciam por completo, mas sim
recombinam as instancias do pensamento e da acdo/apresentacao de projetos
de arte, levando-nos a revisar tanto seu lécus de origem, quanto a atentar
para seus trajetos, desvios e novos pontos de chegada.

artindo da compreensao de que o l6cus de trabalho/habitat do artista de

hoje é territério fundador tanto quanto apresentador de suas proposi¢des
artisticas, podemos melhor compreender os vetores espacotemporais que
conjugam, numa mesma direcdo, o atelié, o museu e o chantier.

Em diferentes esferas, esses espacos configuram-se como espécie de
casa-laboratorio, lugares préprios para a proposicdo-producdo-apresentacdo
artistica, ou seja, lugares para a arte extramuros.

O interim provocado pela crescente separacao do objeto artistico de
seu lugar ideal, a perda das demais referéncias sociais e culturais dos lugares
privilegiados, centrais ou tradicionais, gera a forca critica do objeto da arte
contemporanea configurado como extramuros.

O alardeado esfacelamento das condicoes originarias dos centros
urbanos nos conduz ao desafio da cidade genérica, esboco desesperancado,
tracado por Rem Koolhaas como lugar no qual se evidencia a persisténcia do
artista interventor do meio urbano, que intenta reavivar a rua por meio de
acoes da arte publica.*

Sob tal configuracdo urbana forma-se o hiato entre usos, significados
e intencdes projetadas para o espaco comum, urbano, institucional cujo feixe
aberto e, por vezes conflitante, nos apresenta, de um lado, o projeto do
artista; de outro, o publico passante, noutro ainda, o urbanista ocupado com
as condicdes da transformacao e adequacdo daquele espago cada vez mais
editado pela hierarquizagao das exigéncias comercial-capitalista, sociocultural,
técnico-arquitetonica. Contudo, ja experiente, o artista compreende que esse
estado convulsivo dado pelo meio urbano abarca o objeto de arte tanto quanto
o faz com todos os demais elementos de sua paisagem. Diante da ordem de
mudanca constante, o proprio hiato de didlogo e de pertenca também se
metamorfoseia.

A arte, atenta aos acontecimentos econdmicos e sociais que
constroem 0s novos centros urbanos que a apresentam, trabalha com a
ideia de novas concepcdes espaciais, criando ela também outros mapas.
Organiza seus sustentaculos no espaco extramuros, buscando desintegrar os
distanciamentos por preferir estabelecer, em seu lugar, as negociacdes que
sublevam o processo artistico ao invés do objeto perene.
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Dessa forma, seus novos formatos de trabalho fazem com que os propositores,
quer artistas, quer instituicbes, deparem-se com o muro a ser transposto, a
parede a ser perfurada, a fresta que favorece esses novos trajetos.

Com o percurso da arte de dentro para fora das instituicoes
relativamente bem burilado, as questdes que estabelecem os outros lugares
da arte de hoje apresentam recombinacdes e nos solicitam olhar novamente
para as frestas, de modo a perceber menos o furo e mais a porosidade do
muro que as viabiliza.

1. A partir dos textos escritos por Allan Kaprow, em meados da década de 1960, o termo agente passa a ser
empregado para determinar uma condicao plural para o artista. Em particular, no Brasil, Ricardo Basbaum
constréi importantes conceitos sobre a sistematizacdo dessa ideia por meio do artista-etc. Além deles, Canclini
também usa o termo agente em seus textos. Daniel Buren, um artista que demonstra grande preocupacao
quanto a terminologia aplicada ao trabalho contemporaneo, questiona a importancia dada ao papel do
curador num texto de 1989, intitulado As imagens roubadas, no qual prefere aplicar a expresséo
personagem. Desse mesmo modo, a autora Maria Licia Bueno, a partir do perfil mais atual, posterior & década
de 1980, também faz uso do agente para explicar essa nova condicéo de producéo.

2. Ronaldo Brito avalia as questdes do circuito artistico brasileiro e pontua a necessidade de reordenacdo de

seus valores para que se alcancem, com os projetos contemporaneos, estratégias de alargamento do seu
campo de atuacdo. Ele coloca que: "Independente de suas linguagens, passou a ser necessaria aos artistas
contemporaneos a manipulacdo de uma inteligéncia estratégica que permita combater o incessante processo
de recuperacdo e bloqueio de seus trabalhos. (...) mais que isso, passou a ser necessario agir criticamente
acerca da propria posicao da arte na sociedade. (...) Ha provavelmente uma urgéncia de uma maior mobilidade
na pratica dos artistas (...) uma mobilidade tética, voltada para fora — sem prejuizo, é claro, do rigor de
articulacdo interna do trabalho (...) — e que permita, por exemplo, encontrar o suporte circunstancialmente
mais eficaz. Ou multiplicar suas intervencdes, buscando canais fora do circuito. (...) uma proposta é tanto mais
interessante quanto apresente maior grau de liberdade dentro do sistema estabelecido de arte.”

Ver em: BRITO, Ronaldo. Analise do circuito. Revista Malasartes, n° 01, RJ, 1975, pag. 06.

3. "As diferentes formas de entrada na sociedade urbana, as implicaces e consequéncias dessas diferencas
iniciais, fazem parte da problematica concernente ao fenémeno urbano ou ‘o urbano’. Esses termos sao
preferiveis a palavra ‘cidade’, que parece designar um objeto definido e definitivo, objeto dado para a ciéncia
e objetivo imediato para a acao, (...) o urbano (abreviacéo de sociedade urbana) define-se portanto ndo como
realidade acabada, situada, em relacdo a realidade atual, de maneira recuada no tempo, mas ao contrario,
como horizonte, como virtualidade iluminadora. O urbano é o possivel, definido por uma diregéo, no fim do
percurso que vai em direcdo a ele.”

Ver em: LEFEBVRE, Henri. A revolucdo urbana. Belo Horizonte: Editora UFMG, 1999, pag.28.

4. "A cidade genérica ¢ a cidade libertada da clausura do centro, do espartilho da identidade. (...) é cidade sem
historia (...) suficientemente grande para toda gente (...) ndo necessita de manutencao. (...) ndo é so
multirracial, mas também multicultural. (...) [Nesse espaco flexivel] a rua morreu. Essa descoberta coincide
com as frenéticas tentativas de sua ressurreicdo. A arte publica esta por toda a parte. Como se duas mortes
fizessem uma vida. (...) A Cidade Genérica, como um esboco que nunca se acaba, néo é melhorada, antes
abandonada.”

Ver em: KOOLHAAS, Rem. Trés textos sobre a cidade. Barcelona: Gustavo Gilli, 2010, pag.42.
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Conversa publica com Ines Linke, Louise Ganz e Monica Nador
Museu de Arte da Pampulha, 29 de setembro de 2012

Renata Marquez: Gostaria de iniciar essa conversa comentando, no contexto
da categoria extramuros trazida por Sylvia Furegatti, sobre a expansao do espaco
do Museu. Uma vez que a exposicao trouxe para nés processos lentos e exigéncias
particulares, solicitando contatos do Museu com outros equipamentos publicos
e privados, pudemos pensar: “O que era o Museu?". De repente o Museu era o
Centro Cultural Sao Bernardo, o Instituto de Zoobotanica, a Sudecap... Houve a
expansao do espaco do Museu em direcao a esses equipamentos, e ele pdde se
repensar. O Museu nao atuava mais autonomamente e ndo tem jeito de saber
como ele vai atuar da préxima vez, pois cada vez é uma demanda diferente, um
desafio novo e uma solucao nova a ser inventada. Claro, o Museu adquire um
know-how na sua experiéncia de décadas, mas a verdade é gue ele esta sempre
aprendendo, como caracteristica mesma da arte contemporanea. Para que
tenha sentido, a sua vocacao é entender a possibilidade de sua metamorfose e
seu hibridismo com a cidade. De trabalhar com esses outros lugares. Foi 6timo
entender esse projeto também como um meio de conhecer a cidade, saber que
existe o Centro Cultural Sdo Bernardo na Vila Aeroporto, com pessoas realmente
especiais que estdo fazendo um trabalho incrivel. Talvez nunca irlamos 14,
infelizmente, se nao fosse pelo Paredes Pinturas ou pelo Museu Campestre.

O que o Instituto de Zoobotanica ou a Sudecap fazem pela cidade?
Qual é esse conhecimento que ndo acessamos sem esse dispositivo do
trabalho artistico para fazer com que nos movamos na expansao do Museu?
E possivel trabalhar em rede? Como sdo essas coisas, quais projetos podemos
incorporar, oferecer para esses equipamentos, pensando a arte para além de
si mesma? O processo de conhecer, solicitar, trocar, conseguir muda, esterco,
jardineiro... Temos novamente, apds a experiéncia da exposicdo do Eduardo
Coimbra, em outubro de 2011, jardineiros como pecas fundamentais na
conservacao da obra de arte.

No Museu Campestre tivemos uma interface muito especial com o
projeto Vila Viva, também na Vila Aeroporto. O Vila Viva é um projeto da Prefeitura
de remocao de pessoas em drea de risco para requalificacdo de vilas da cidade.
Na equipe do Vila Viva ha o bidlogo Marcio Gibram, que desenvolve um projeto
sensivel e singular de entendimento socioambiental do lugar, anteriormente
ja& executado no aglomerado da Serra. Esse projeto inclui um programa de
formacao de jardineiros para a manutencdo dos novos espacos verdes publicos

da Vila. Na Serra, ele fez o trabalho a partir dos jardins que ja existiam 14, das
latinhas plantadas que quase todos tinham em casa, microjardins. Ele migrou
essas mudas para um jardim coletivo. Ele esteve conosco tanto no agenciamento
do Paredes Pinturas como no Museu Campestre. Como, por causa do que faz,
inspira muita confianca para as pessoas da Vila, foi muito importante seu papel
nos dois projetos. No Museu Campestre, ele ofereceu ao visitante oficinas de
mudas e coletas (furtos de mudas dos vizinhos da regido do Museu e elaboracao
de vasos “em movimento”). Além disso, deu as aulas para o grupo de jardineiros
aqui no Museu Campestre.

Uma outra coisa que gostaria de comentar, que considero
particularmente interessante, foi a possibilidade dessa espécie de “desvio
de verba”. Uma verba para producdo de obra de arte foi, sem deixar de
cumprir seu papel original, deslocada para um projeto de urbanizacao.
Parte da verba que vem da Cultura foi destinada para acdes no Vila Viva por
intermédio dessas propostas artisticas especificas. Um desvio de verba com
consequéncias benéficas e coletivas; um sintoma de que a arte realmente
estd para além de si prépria. Essa ideia tem a ver com a direcdo oposta ao
museu-mausoléu. O Museu legitima o trabalho, por um lado — e ndo vamos
negar isso, trata-se de um processo cultural importante — mas, por outro,
esses projetos deixam a arte livre por ai, transformando-a em muro publico,
pano de prato ou jardim no Vila Viva...

Thais Rivitti: Tenho bastante familiaridade com o trabalho da Ménica Nador,
enquanto que o trabalho de Ines Linke e Louise Ganz vejo pela primeira vez aqui.
As questdes que a exposicdo me apresentou sao mais perguntas enderecadas a
todos do que propriamente respostas. Logo na entrada do Museu, percebo que
talvez a visita a exposicdo comece antes: na paisagem da Pampulha. O lugar que
fica 0 Museu e a sua construcao ja sao uma experiéncia a parte. Estamos numa
paisagem muito diferente e num Museu modernista. Lembro-me também do
Museu de Niterdi: os dois oferecem o desafio de competir com a paisagem. E
dificil para o artista competir com a natureza.

Aqui, logo na entrada, nos deparamos com os tecidos feitos pelo
JAMAC. O Jardim Miriam Arte Clube é um lugar de dificil definicdo, espécie de
centro cultural localizado num bairro de periferia de Sao Paulo, ja quase na divisa
com Diadema. Fundado por Ménica em 2004, naguele momento com outros
artistas, o JAMAC abriga, dentre outros inUmeros projetos, o Paredes Pinturas:
uma ocupacdo na periferia através de um processo de oficina que ensina as
pessoas a fazer pinturas em esténcil nos muros da comunidade (em principio
seria la perto, mas o projeto ja viajou muito). As faixas de tecido exibidas aqui no



Museu foram pintadas no ano passado no Ibirapuera. Sao pinturas em esténcil
gue nascem de um desenho que ndo é de autoria da Mdnica nem de ninguém
gue ministra as oficinas e sim das pessoas que vém as oficinas, convidadas a
elaborar um desenho e transforma-lo num esténcil que é replicado de modo a
formar uma padronagem. Neste caso é em tecido, mas poderia ser em papel
também. E se ndo nos demoramos um pouco observando, s6 vemos o padrao
em vez de figuras que se formam e que tém uma histdria por tras.

Ao lado dos tecidos, temos os blocos de tijolos feitos por Ines e Louise
— isto &, feitos no modo minimalista de fazer, espécie de transposicdo de um
objeto de um lugar para outro, com uma gestualidade minima do artista, uma
presenca minima através da definicao de alturas, tipos de tijolos... A principio me
causou bastante surpresa encontrar um tijolo dentro desse Museu. Me pareceu
uma espécie de acinte a essa arquitetura trazer um material como esse para
ca porgue a arquitetura moderna se caracteriza sobretudo pelo concreto, pelo
ferro, e esse tijolo me pareceu fora de lugar. Entendi aquilo como uma espécie
de provocacdo. Mas também percebi uma conversa entre os dois trabalhos, da
Mbnica e da Ines e Louise, do ponto de vista mais formal: aquelas faixas com as
tramas conversam imediatamente com as tramas dos tijolos. Embora, é claro, o
trabalho do JAMAC convide a uma contemplacéo da superficie no seu carater
de pintura, ao embate frontal com as faixas, enquanto que os blocos de tijolo
tém que ser percorridos, sao escultéricos, tém peso, mas acho que foi muito feliz
essa mistura feita aqui. Vocés trouxeram tijolos: algo industrial mas que guarda
algo da natureza pela propria matéria de que sao feitos. Ali ja temos uma boa
pista das questdes que sao desenvolvidas nos trabalhos da exposicao, a partir do
guestionamento do lugar do artesanal na producdo contemporanea.

Ao subir em direcdo ao Mezanino, temos no Auditério o video da
Mbnica que parece um video que ja vi algumas vezes. Tem uma repeticdo, uma
insisténcia no projeto: vocé chega numa comunidade, apresenta o projeto,
convida as pessoas e da uma espécie de tema: “O que vocés esperam da Vila
Aeroporto?”. Notei que tinha muita crianca nessa oficina! O projeto tem a
caracteristica de trabalhar com quem esta disposto a participar da experiéncia...

Renata Marquez: Na verdade, as oficinas com Monica na Vila Aeroporto
estavam inicialmente abertas para jovens a partir dos 14 anos. Monica tinha dito:
“E para pessoas a partir de 14 anos, pois vamos trabalhar com estilete”. Com
esse pré-requisito, tentamos entender o processo, programar os trés modulos
da oficina e pensar como iria funcionar. No primeiro dia, chegamos la e s6
havia criangas. Perguntei: “Quem tem 14 anos?”. Ninguém tinha, todos tinham
menos de 14 anos. “Bom, e agora?”. Decidimos comecar e ver o que acontecia.
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No segundo dia da oficina, seria uma nova etapa do processo: se o primeiro dia
foi para desenhar, o segundo seria para planejar as imagens do esténcil. Mas
quando cheguei, me perguntei: “Quem sao essas pessoas? Nao sdo as mesmas
que estavam aqui ontem!”. Como encadear o processo planejado se a cada dia
vinham pessoas diferentes? No final do terceiro dia entendi e relaxei: “A oficina
é um espaco publico!”. Vém e vao o dia que querem, pintam uma camiseta
ou um pano de prato e se vao... Tivemos que assumir a realidade da oficina
naquele lugar e deixar a coisa acontecer da sua maneira. Estdvamos em pleno
extramuros, como Sylvia sugeriu.

Thais Rivitti: O video mostra a oficina de desenho e a complexa transposicao
do desenho para o esténcil. Foi legal ouvir a Monica falar das “pontezinhas”:
o desenho é feito de linhas mas o esténcil tem que conservar a sua estrutura.
Se ele é totalmente vazado, nao vai conservar seus elementos internos, dai as
“pontezinhas” e as “ilhas”. Depois tem a segunda etapa que é cortar o esténcil
e colocar na parede. Tem o rolinho que nao pode ser pressionado com muita
forca, que tem que ser lavado... Ménica diz: “E um trabalho lento, de paciéncia,
mas é facil, todo mundo pode fazer. Mas tem que ficar atento porque sendo
ndo adianta fazer uma margem de dois quildémetros porque o rolinho vai
atravessar!”. Que muro foi pintado na Vila Aeroporto?

Monica Nador: Pintamos as paredes externas do vestiario do campo de futebol
da Vila. O desenho escolhido, que virou o médulo do esténcil, foi um meido de
futebol, que organizamos e fizemos aquela composicao.

Thais Rivitti: Outra parte que também gostei no video é quando Mbnica
insiste com alguém: “Deixa eu explicar para vocé entender e para que tenha
pelo menos uma pessoa aqui capaz de fazer, porque eu vou embora e se
vocés quiserem fazer em mais lugares, alguém tem que dominar a técnica.”
E o trabalho de ensinar uma técnica na esperanca de que ela seja repetida,
incorporada na comunidade. Entdo, mesmo sendo um video que acho que ja vi
varias vezes, ele traz coisas novas.

Renata falou da duracao dos trabalhos, um tempo extra a exposicao:
Paredes Pinturas e Museu Campestre sao dois projetos que acontecem fora do
tempo da exposicdo. A exposicao ja carrega um sentido temporal de presente
e os dois projetos tém um tempo que é muito mais longo. £ 6timo o fato da
Mbnica ter vindo aqui trés vezes, conhecido a comunidade, tentado explicar e
deixar essa semente — metafora barata! — essa técnica que, desde o inicio do
JAMAC, é sempre um desafio.
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Do mesmo jeito, Museu Campestre de Ines e Louise propde o projeto de
plantar a horta que est4 crescendo ainda. As vésperas de fechar a exposicao
todo mundo se pergunta: “Serd que vai continuar?”, torcendo para que sim.
Foi feito um primeiro passo de apropriagcdo do lote com sentidos politicos,
ideoldgicos, ideias de sustentabilidade, de encontro, de agregar as pessoas
em torno de uma atividade. Mas querer que isso aconteca dentro de uma
exposicdo e que vocé tenha uma comunidade que se relina em um espago
em trés meses ndo da para garantir em nenhum Museu. Nao sei como foi a
visitacdo, mas estamos falando de um tempo estendido. O tipo de demanda
gue um projeto desse traz para o Museu, de cuidar de uma horta, de um
pomar, de comprar terra, regar, um cuidado de conservacdo que ¢ diferente,
mas é um cuidado constante. E bonito transformar uma parte do Museu em
lugar de convivéncia de fato, sem ser o café ou a lojinha!

No Mezanino, achei interessante Ines e Louise trazerem a paisagem
para dentro do Museu como possibilidade de construcdo. No texto Museu Valery
Proust pensando sobre o estatuto do museu, Adorno diz que “0s museus sao
como sepulcros de obras de arte e testemunham a neutralizacdo da cultura.”
Nao so esse projeto mas todos os outros projetos recentes feitos pela Renata
no Museu lidam de perto com essa questdo: qual a funcdo do Museu? Se as
obras ndo acontecem mais aqui e temos apenas alguns registros e indices —
acho que "registro” nem é a palavra adequada, pois nela ha um deslocamento
espacial e temporal, mas de qualquer jeito o Museu foi colocado em cheque.
Isso fica escancarado aqui: para que servem os museus? Qual a vida desses
trabalhos aqui dentro? Estamos num impasse em relagao a isso. Como lidar
com trabalhos que se dirigem ao espaco publico? Ha uma certa obsolescéncia
do Museu gue nao ¢ disfarcada aqui...

Monica Nador: Na verdade, essa crise que vemos Nos museus € a crise que a
arte estd passando. Entendemos hoje que o grande lance nao é a gente fazer
um produto lindo que é a tal da mercadoria, estamos fugindo disso. E a crise do
Modernismo: estamos indo para outra... estamos agora focando no processo.
Particularmente no meu caso, trata-se de um processo de educacdo. Acho que
temos que educar, porque as escolas falharam e alguém tem que fazer alguma
coisa. O que acho que vale é o processo: se o trabalho é bom e bonito, isso é um
outro departamento... Também acho que o museu é uma conquista da sociedade
e ndo podemos abrir mao desse espaco. Acho que o que a cultura e a arte tém
que fazer ndo é artistas maravilhosos, mas é criar espacos de convivéncia, de
sociabilidade. Sob esse ponto de vista acho que o museu é importante, porque
consegue estabelecer e articular, & um lugar legal para mostrar o resultado das
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coisas que acontecem fora, de um jeito que nao é feito em uma produtora nem
num instituto de pesquisa ou um arquivo simplesmente. Adquirimos esse jeito
de ver as coisas. Talvez seja muito dinheiro para cada museu... Mas o formato
de como atuar, fazer parte dessa rede de convivéncia, a cultura é que tem que
construir, é para isso que serve, formar as pessoas. Por isso fui la para o Jardim
Miriam, para oferecer um servico que nao existia. As pessoas vao para a igreja
ou para o funk. Ou vao encher a cara no bar. Eu queria fazer arte para o Brasil,
entdo esta certo que o museu assegure um pedaco dele também. Talvez pudesse
ser um pouco menos, ter mais dinheiro para outros lugares, espalhar mais... Mas
isso também sao conquistas, uma pedra depois da outra, uma construcao.

A outra coisa que eu queria dizer é que a Renata fez uma poesia
maravilhosa aqui. Tanto o meu trabalho quanto o trabalho da Ines e da Louise
tém essa coisa modular dentro, e o proprio Museu tem isso também, a estrutura
modular. Ai ela pega e faz aquelas grades moduladas de madeira. Acho que
aquilo ficou demais! Como ideia e como resultado: a transparéncia que a gente
quer. Achei o meu trabalho demais nesse contexto, flutuando naquelas grades,
0 espaco inteiro modulado. Essa contaminacao modular ficou demais, linda essa
poesia que a Renata fez, a curadora-artista!

Rogéria Cesaria Pinto: Sou professora de arte da rede municipal. H& pouco
tempo tinha participado de um semindrio sobre mediacao de arte e tinha falado
da importancia da educacao: trazer as criancas e a familia para participar daquilo
que é deles. £ uma questdo de pertencimento, como foi falado aqui. Além disso,
hé& a questao de que o Museu nao foi projetado para tal, era um cassino. Ele
foi apropriado, tornou-se espaco para arte. Sempre trago meus alunos aqui e
vejo que o Museu tem trabalhado muito a questdo da mediacdo. De chamar
os educadores para trazer os alunos, afastando essa questdo da elite. Dou
aula numa escola na periferia. Depois que os alunos visitaram essa exposicao,
falaram: “Olha, o Museu e o murao & da minha casa!” “Isso aqui é igualzinho
a minha casa”. No espaco tem disposicao de tijolos, canteiro, planta e essa foi a
leitura deles. Entdo realmente temos que estar atentos a questao da experiéncia,
como falaram Sylvia, Thais e Renata. Lembrei uma frase de Arthur Danto: “Nés
somos aquilo que fazemos da nossa experiéncia”. Experiéncia é fundamental,
devemos trazer o aluno para a experiéncia. Por que falo o aluno? Porque, como
disse Modnica, a escola esta falhando assim como a familia, que é a célula menor.
Precisamos de ajuda. Por incrivel que pareca, nossos alunos é que tém ajudado
0s pais. Ndo podemos esperar muito do pai, o que ele vai fazer? Tem situacdo
que ele diz, “Vocé facam o que puderem, pois ja ndo estou dando conta”. Isso
ndo sao casos isolados. Entdo vamos investir no nosso aluno, na autoestima, na
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valorizacao, vendo a cidade como parte dele. Quando chegam ao Museu, eles se
sentem valorizados. “Eu sou parte da cidade”. Sempre que possivel venho nas
exposicoes e participo dos seminarios — é um banguete para mim.

Louise Ganz: Queria narrar brevemente a nossa experiéncia. Quando
comecamos a fazer Museu Campestre j& sabfamos, pelo convite e as conversas
com a Renata, que farfamos um trabalho dentro do espaco do Museu em
didlogo com o trabalho que ja era externo, no terreno. Nosso primeiro problema
foi o seguinte: como irflamos traduzir a experiéncia que estava fora aqui para
dentro? Uma problemdtica j& bastante antiga, desde os anos 1960. Essa
guestao histérica foi entretanto muito interessante, pois, entre varias tentativas
de traducdo, vimos de fato que o Museu, por causa de Museu Campestre,
j& estava expandindo as suas proprias relagdes. Entrando em contato com a
Zoobotanica, com a SLU, negociando quando eles viriam limpar o terreno,
guando conseguirfamos um funcionario que pudesse trabalhar como jardineiro
conosco. Todas as questdes que vocés falaram sobre o Museu, vejo que com o
Museu Campestre expandiamos completamente o sentido de Museu, criando
lagos dentro da instituicdo. O Museu comecou a se expandir dentro da prépria
l6gica interna de uma prefeitura, de um servico publico. Isso nos deu caminho
para pensar gue nao iriamos mais produzir uma outra obra para dentro do
Museu, mas que ali ja tinhamos dados suficientes para comecar a pensar.

Ines Linke: As vezes ainda observo que insistimos em uma certa dicotomia
entre arte e vida, museu e cidade, e ndo percebemos que o Museu esta atuando
em muitos lugares. No processo de desenvolver os trabalhos para o espaco
do Museu, e de descobrir as relacdes dentro do préprio lote, foi importante
entender que o lote também era o Museu. Coincidentemente vimos o titulo
da retrospectiva do Hélio Qiticica, O Museu é o Mundo, que suscitou varias
reflexdes sobre a relacdo entre os trabalhos e o nosso cotidiano. Como podemos
pensar o Museu de uma maneira diferente? Acho que isso tem muito a ver
com a proposta da Renata de pensar o Museu como plataforma de pesquisa
e como lugar de onde posso ver as coisas. Quando falamos do museu como
um espaco de sepultura, talvez insistimos na arte ou no museu como um
campo de conhecimento definido; mas as ideias que circulam no campo da arte
extrapolam seus limites. Perceber as porosidades dos territérios foi, para nosso
processo, muito importante.

Louise Ganz: O trabalho Natureza-morta comecou desse processo dentro do
Museu. A principio, no nosso entendimento, o Museu era justamente o lugar do
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sepultamento, onde morria a experiéncia externa. Foi assim que comecamos
uma discussao. Propor uma natureza-morta. Revisitando as no¢des de site e
non-site de Robert Smithson, vemos que ele diz que do lado de fora, no site,
vocé tem uma experiéncia de contato com as energias do lugar e quando
leva uma obra para a galeria ou espaco da instituicdio ha um processo
de contencdo. Estdvamos muito dentro de um pensamento de associar a
contencao ao sepultamento (o que ndo esta em Smithson), até comecarmos
a experimentar a faceta de que o Museu nao era o lugar do sepultamento da
obra, mas de um outro sistema, uma outra légica de producéo.

Ines Linke: Ha uma dimensao discursiva ou possibilitadora dentro dos espagos
institucionais do sistema da arte que ndo existe necessariamente nos outros
lugares. Sao lugares discursivos privilegiados.

Louise Ganaz: Praticas do Subsolo: Dominio Privado 1 é um projeto que comegou
com a ideia de propor a diversas instituicdes no planeta furar pocos artesianos —
essa aqui é a primeira para a qual propusemos. E uma possibilidade, esperamos
que as instituicoes aceitem fazer o furo de um poco artesiano. Quando visitamos
a empresa de perfuracdo, mostraram para nés a quantidade de furos solicitados
e a estatistica por regido. Eles fizeram um desenho sintese muito significativo: a
superficie, a camada do aquifero e diversos furos. Sao diversas linhas verticais com
essa camada de dgua embaixo. Essa representacdo foi muito importante para
nos, confirmando a pesquisa inicial e a possibilidade de trabalhar questdes de
publico e privado, ecologia e acesso. Qualquer pessoa pode solicitar a perfuracdo
de um poco artesiano. Eu sei que na legislacdo da Regido Metropolitana de Sao
Paulo, por exemplo, isso é completamente proibido, porque vocé tem a rede
de saneamento que ndo autoriza. Mas aqui, na Regido Metropolitana de Belo
Horizonte, vocé pode fazé-lo. Ndo ha nenhuma legislacdo que impega, inclusive
ao lado da Lagoa da Pampulha.

Ines Linke: A Unica restricao é que tem que ser a 30 metros de distancia
da Lagoa. E dizem que é um negdcio rentavel a partir de uma conta de
agua de mil reais. A empresa quis nos convencer, com um discurso bastante
persuasivo, que seria bom para qualquer pessoa investir num poco artesiano
particular. E o projeto da fonte foi inspirado em uma construcdo que vimos
numa praca publica no Sul da Bahia. Tinha um muro com uma portinha e
no interior as pessoas poderiam pegar agua nas torneirinhas. Elas enchiam
0s seus baldes e levavam a dgua para casa. Com o trabalho gostariamos de
discutir o acesso aos recursos naturais.
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Rute Assis: Revisitando as exposicoes de 2011 e 2012, experimentamos
a poténcia desse espaco, dessa instituicdo museoldgica. Esse lugar em que
os criticos, pesquisadores, curadores, artistas, equipe técnica e parceiros
convidados sdo provocados a participar. A primeira exposicdo do projeto,
Museu:observatorio, de Eduardo Coimbra, trouxe claramente essa questdo.
Depois, conjs., re-bancos*: exercicios&conversas, de Ricardo Basbaum, chamou
as reverberacdes e a investigacao da cidade para dentro do Museu. O Museu
e a cidade receberam o NBP, o Museu atuou como praca, recebendo os jogos
eu-vocé e uma conversa aberta com outros artistas. Depois Nydia Negromonte,
com Licdo de coisas, trouxe um pouco do doméstico para dentro do Museu,
colocando a questdo do publico e do privado. A exposicdo Outros Lugares
traz a questao de como o Museu vai se relacionar com outros espacos, com
a comunidade que mora aqui perto na Vila Aeroporto, a equipe do Centro
Cultural Sdo Bernardo que ndo conhecia o Museu e veio pela primeira vez por
causa do projeto. As oficinas no Museu Campestre envolveram pessoas que
nao conheciam o trabalho do Museu e isso é potente... A permanéncia daquilo
gue nao é permanente, o Museu que se repensa a cada exposi¢cdo nao sé na
ocupacao do espaco, mas também das suas proprias questdes. A intencao de
trazer o semindrio como parte da programacdo das exposicdes entendendo a
importancia dos multiplos olhares e fazer os livros para trazer a memoria dos
processos das exposicoes, esse novo lugar de permanéncia, esse outro espaco
expositivo a ser ocupado. Sendo a Ultima exposicdo do projeto, queria falar
da oportunidade dessa vivéncia e possibilidade do Museu nao ser o espaco da
morte ou do que ja estd posto. Pelo contrario, é o espaco da pergunta, do que
ndo sabemos a priori sobre a producédo da arte contemporanea.

Moénica Nador: Acho que o nome museu é meio infeliz, ndo é? La em Séo
Paulo fizemos aquela exposicao com os panos; eles foram produzidos num lugar
gue é um museu novo na cidade, chamado Pavilhao das Culturas Brasileiras,
quero dizer, eles conseguiram tirar o nome do museu. Uma ressemantizacdo
também é legal...

Renata Marquez: Sylvia Furegatti falou da probleméatica do publico e
do excesso de experiéncia, que é justamente a experiéncia no sentido do
espetaculo. Entdo é interessante falar que, realmente, a problematica do projeto
Arte Contemporanea 2011 foi se perguntar o que é o publico, ir numa direcao
gue é muito mais de cativar, de tentar fazer do Museu um espaco mais aberto e
disponivel, oferecido as pessoas na direcdo oposta da ideia do museu como caixa
forte. As pessoas ndo vém ao Museu, os estudantes de arte ndo vém ao Museu,

78

mas todos vao as grandes exposicoes, aquelas que saem na capa das revistas.
Em tais exposicoes, vocé provavelmente ndo tem a possibilidade de experiéncias
improvaveis, nao planejadas, ou pequenas descobertas. Acho que sao direcoes
opostas. O projeto se manteve com a consciéncia de pensar a possibilidade de
uma experiéncia antiespetacular, construida ali a cada dia, na sua mindcia, na
sua microscopia.

Cindy Déria: Faco parte do Setor Educativo deste Museu. Gostaria de relatar um
pouco como foi a nossa experiéncia. Essa exposicao marcou muito o Educativo,
trazendo desafios. Vou partir de Museu Campestre, obra de Ines Linke e Louise
Ganz. Ao elaborar o material educativo percebemos a proximidade entre a fala
da Louise e a do Helio Oiticica. No Programa Ambiental, ele coloca o desejo
de se apropriar dos terrenos baldios e fala desses terrenos como um espaco
de alivio. Ele diz: “Nao héa definicdo do que seja arte... Museu é o mundo; é a
experiéncia cotidiana”. Incorporamos no material educativo essa frase. Para nos,
esse trechinho resumiu essa exposicao. Museu Campestre mudou as relacdes
entre as pessoas dentro da instituicdo. Percebemos que nos aproximamos
de algumas pessoas de quem nao éramos tdo préximas, como o Claudio e o
Amauricio, que cuidam da horta do projeto. Frequentemente faziamos cha de
erva cidreira e todo mundo se reunia em torno. H& um desejo forte de que
esse espaco continue, que continuemos a frequenta-lo, mesmo a exposicao se
encerrando. Nas visitas escolares, percebemos também que as criangas nao se
sentiam estranhas de ir ao lote em frente ao Museu, tinham aquilo como um
espaco positivo, como Museu. No inicio pensei que ia ser o contrario, que as
pessoas e as criancas principalmente iam falar, “Mas a gente n&o ia visitar uma
exposicao? A gente ndo ia ao Museu?”. Isso foi surpreendente!

Gabriela Silva: Também trabalho no educativo e isso foi muito visivel para nos.
Foram muito ricas as trocas que aconteceram no ambito do Museu. Todo mundo
se aproximou. A gente fazia o ch4, e todos iam tomar o ché e conversar, uma troca
gue também reverberou nos outros setores, com o pessoal da portaria, da faxina,
do Artes Visuais. As visitas também foram baseadas na ideia de pertencimento,
de trazer as pessoas para a cidade, de perceber que fazem parte do turbilhdo de
coisas que acontece ao redor e que devem se apropriar disso. A gente conversou
muito sobre isso. Nem o lote nem os tijolos trouxeram estranheza aos visitantes.
No primeiro impacto, acontecia como na exposicao de Nydia Negromonte com
os canos fora das paredes. As pessoas perguntavam: “Estad em obras?”. E, com
os tijolos aqui dentro, perguntavam: “A obra continuou, ndo é?". Muitos vém
de casas de tijolos, sem paredes com reboco, e falam: “Ah, isso tem na frente
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da minha casa também” ou “Meu muro é desse jeito”... A partir da ideia dos
muros em que a gente vai se fechando em quadrados, deixando de pertencer a
cidade, a partir daf a gente ja pulava para o lote, porque é o lugar aberto. E eles
ficavam impressionados como um mendigo podia chegar aqui, se ele souber,
e fazer uma comida no fogao a lenha, porque todo mundo pode pertencer a
esse espaco. Virou um lugar comum, que todos puderam participar e nao viram
com estranheza. Todos que vém falam: “Vai acabar depois?” “Por que isso vai
acabar?” E uma horta e a gente quer que fique, porque acabou virando um
lugar de todos. Vir aqui e colher a cidreira. As escolas visitantes sempre colhem
coisas e levam. Algumas quiseram trocar mudas também, trazer as mudas de 13
para ca... Esses outros lugares estao sendo lugares muito ricos, capazes de levar,
acredito, as pessoas a repensar a estrutura social da cidade que estamos tao
acostumados a ver.

Renata Marquez: Obrigada pela presenca de todos vocés. Convidamos agora

a atravessar a rua e tomar um sol na “sala anexa” do Museu. Preparar alguma
coisa para comer e beber e continuar a conversa informalmente. Vamos?
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Other places

Renata Marquez

We started rummaging through the dim interior of the Museum: in
the storage room for works of art, the place where a collection of
around 1,500 works are kept, and where Frederico Morais's work, entitled
Memodria da Paisagem (from The New Critique series) is stored. We know
that the storage room is not an exhibit hall and doesn’t open for public
visitation although it does offer, in the everyday bowels of the Museum, a
revealing and intriguing experience. There, some works that in other times
questioned the supremacy of the museums as privileged places for artistic
production and exhibition finally rest, accomplices to the history of art and
its contradictions.

Originally consisting of slides and audio, the work Memodria da
Paisagem was produced in 1970 and was re-mastered to video by the author
in 2011, for the Pais Paisagem exhibit!. Critic, curator and artist, Frederico
Morais presented two alternating groups of images: slides of the city of Rio
de Janeiro and slides of the interior of MAM-RJ with sculptured pieces by José
Resende, Luiz Paulo Baravelli, Carlos Fajardo and Frederico Nasser that had
been made from materials easily found in the city. During the presentation of
the images the subtitle could be read: “A program of activities for the new
Museum of Modern Art: to provide guided tours of the vast exhibition halls
of the city: construction sites, streets, beaches, public gardens and slums.”

A dialogue needed to be imposed as an impasse to be resolved in the
relation between museum and city. In their ensemble, the slides synthesized
the shifts in glancing between the museum and the city, art and life, the
sculpture and the landscape, redefining the landscape’s esthetic notion as
an activity of unrestricted access, precarious nature and transitory memory.
Especially in Belo Horizonte, Frederico Morais organized, also in 1970, two
emblematic events: Objeto e Participacao (Object and Participation) and Do
Corpo & Terra (From Body to Earth)?, the occasion on which he realized the
necessary mutation from the category of sculpture to that of object. The
object came to be seen, from the idweas of Helio Oiticica, as an “action in
an environment within which the objects exist as signals and not simply as
works of art.”3

Concurrent to the experiences of works in situ in various parts of
the world, Morais wrote about the Brazilian experiences in the context of the
military dictatorship: “The great exhibit hall was not the museum or the art
gallery, but the city. What these artists waged among themselves and within
the art system, was a kind of artistic guerrilla war: the streets, the parks, the
beach, anything could serve for the artistic action.”*



And, beside the “new museum” there would also be a “new critique”, as
he announced in the newspaper O Globo in 1980: “Even more than creating
images, the function of the artist is to vitalize the very imagination, take it
to all, extend it to everyone. [...] | consider myself a kind of travelling art
salesman, a street vendor of art, always willing to sell it for the lowest price,
and if necessary give it away for free.”>

picture page 08: Ines Linke and Louise Ganz in the lot, demarcating the plots for Museu Campestre.

picture page 09: Ines Linke and Louise Ganz having lunch in the lot, in the preparatory phase of Museu Campestre.

Around forty years later, watching the artists still manifest interest in
urban space and, above all, watching the dilemmas in the ways of
interaction of the same in the social production of the space, the exhibition,
Outros lugares (Other places) proposes an updated reflection about the
“great exhibition hall of the city”. How the artistic practices are (re)produced
in the city today? Which are the new urban dynamics in play? How to make
the transfer of the urban practices to the museum? What exchanges are
possible or desirable in this itinerary that wants it to be both ways? Facing
a distinct context as that of the military dictatorship, can we still speak of
an "artistic guerrilla war”? What is the current operability of the critic as a
“street vendor of art”?

Precisely with the intention to provoke spatiality in transit is that the
exhibit’s two main works — around which the other works in interlocution
orbit —where produced, by the Museum, in spaces outside of it. Such exterior
areas are not other institutional places but, instead, banal spaces, apparently
points of no interest in the territory, susceptible of being incorporated to
the mass production of the generic space in the city: a vacant lot and an
informal occupation (a favela). Situated in the proximity of the Museum, they
incorporate, respectively, the space-work of the pair Ines Linke and Louise
Ganz, Museu Campestre (Field Museum) and Monica Nador’s project Paredes
Pinturas (Wall Paintings).

Instead of proliferating the generic and mercantile characteristics
of the places, Museu Campestre and Paredes Pinturas construct complex
and ephemeral specificities collectively with the agents and collaborators
involved. We can see in both works, immediately, the territory establishing
itself as a place of dissention instead of consensus, in which we perceive “the
true specificity of the place, that is always a political specificity"®.

Between the Museum and the city, the artists transit through the
existing spaces and map out the mutual exchanges that take place there.
In fact, in the six months that preceded the opening of the exhibit, the
production phase of the works, special links between the Museum and the
city had been gradually created. The artists in transit are the ones propelling

such links and, meanwhile, the Museum has the chance to reestablish the
correspondence between the artistic practice and the political practice, in the
creative exercise of a possible public policy.

At the end of the two processes, we realized that some of their
collaborators, residents of the Aeroporto and Sao Tomaz Neighborhoods,
ended up strengthening the connection between Museu Campestre and
Paredes Pinturas, works initially so diverse as to the language, methodology
and the materiality employed, on one hand, but extremely close to the
fundamental participation of the people and the character of the public
space. From the shantytown communities, came gardeners, gardener
apprentices and participants in the crop workshops open to visitors that
came to the Museu Campestre on many a Saturday morning. Meanwhile,
children and teens from the community took part in stencil workshops
given by Monica Nador and Daniela Vidueiros, a member of JAMAC-
Jardim Miriam Arte Clube, founded in 2003 by Ménica in Sao Paulo. The
mediator for both processes in the shantytowns was the environmental
technician from the Vila Viva Program of the Belo Horizonte City Hall, the
biologist Marcio Gibram, with his sensible socio-environmental practices,
fundamental in the daily construction of the links and the mobilization of
the people. However, it didn‘t take long for us to realize that the vacant lot
on the shores of Pampulha Lake and the two neighboring shantytowns were
only initially other places for the process of self expansion programmed by
the Museum. During the works development, the places connected to them
multiplied, expanded them: The Zoo-Botanical Foundation, The Secretary of
Provision, URBEL, SUDECAP, the Sao Bernardo Cultural Center, the Pampulha
regional Administration. There formed a specific design for a new public
trans-disciplinary network temporarily created from the artistic proposals.

picture page 10: Claudio Ribeiro taking care of Museu Campestre.
picture page 11: Raised beds cultivated in several stages in Museu Campestre.

Instead of promoting guided tours of the exhibit hall that is the city, as
proposed by Frederico Morais in 1970, we can train the city to go beyond
the situation we encountered: we experimented with practical forms and
methods for prospective landscapes. And by way of detours and short cuts in
the institutional and social labyrinths, we could construct new situations and
re-functionalized spaces. We saw an attempt to rehabilitate the encounter of
the real through the power of the shared imaginative, in which the action of
which Qiticica spoke is now done routinely, deeply frequenting, negotiation
and coexistence and indicating another possible reality, temporarily tested
but potencially autonomous to continue resisting.



Inside the Museum, there are transfers, projects and dialogues between
artworks. Two series of postcards are available to the visitors in an "art
street vendor” structure. On one side of the display, we have postcards
of the wanderings and expeditions in Brazil of Ines Linke and Louise Ganz
in the way of the German romantic painter Caspar David Friedrich (1774-
1840); on the other, we have postcards of the collaborative paintings on
walls around the world by Monica Nador. The idea of the postcard is in itself
densely synthetic: a common vehicle that makes the artist’s formally distinct
works coexist, at the same time it conducts us to the experience of transit, of
shifting between places and of remote communication offering the memory
as new prospective imaginary of the landscape.

picture page 12: Vegetation collected for Still Life.
picture page 13: Vinicios Albuquerque crafting an arrangement for Still Life.

Vacant lot

Upon entering the Museum, we are soon invited to go out again, cross
the street and visit Museu Campestre. From the entrance of the modernist
building we can see, from afar, the lot in front now cultivated and occupied
by tables, benches, counters, a wood burning stove and plots sorted out
with corn, kale, lettuce, arugula, scallions, peppers, peanuts, lemongrass,
rosemary, etc., creating a place for meeting, conversations, workshops, meals
and resting. When we get there, we are greeted by Claudio, the gardener-
mediator of the work-space, and we can walk about the plots and harvest
leaves and fruits, wrap them up and take them home.

The cultural dynamics, politics and economics of the territory and
the landscape are the essential constructive elements of the work of the duo,
Ines Linke and Louise Ganz. In the game of juxtaposing disparate spatial
experiences fomenting the daily imagery for other ways of life, we can visit
Museu Campestre as one who goes to a fair or to a park and In Locu as
one who travels the city blocks — more than installations, they are space-
works of art for ordinary crossings. Museu Campestre is at the same time a
void that has been taken up by crops and a piece of real estate emptied of
construction. Alternatively emptied, above all, of the specific construction for
which it was acquired — a gigantic annex to the Museum projected belatedly
by Niemeyer.

In direct correspondence with Museu Campestre, the work In Locu
— built of a series of thousands of ceramic bricks of various types, organized
in their respective volumes — is exhibited in the Hall of the Museum. In Locu
paralises the bricks made to be used in civil construction in a new volumetric
field to be traversed, presented to counter the form of the Museu Campestre.

If Museu Campestre occupies a vacant lot by clearing it out (with
plantations and not edifications), it turns it from unproductive (a wasteland)

to productive (gardens), reflecting about the dynamics of the occupation and
the vacating of territory and of time. Modern dichotomies that permeate the
dilemmas of our daily plans — productive/unproductive, nature/city, work/
leisure, individual/collective — they are presented with the macroeconomic
value reverted in socio-cultural value. In the dichotomized tension that
continues in the pairs, public/private, real estate profit/residences, habit/
spectacle and appropriation/inaccessibility to land, we perceive possible
redesigns for a new social and public productivity, neighbor to the garden of
Burle Marx.

In the Mezzanine, the series Natureza-morta (Still Life), also produced
by the duo, shows three photographs and a video with arrangements made
from vegetation found at the side of the road, the banks of the savannah
and vacant land. The arrangements were put together with leaves and twigs
collected by the artists and taken from their original context of free weeds
to be arranged as decorative ornaments by professional specialists. Instead
of ornamental flowers and leaves, the three new thoroughly compositional
arrays confront the decorative language and savagery of the weedy
vegetation: domesticated gardens versus gardens in movement.’

In the works Anatomias Naturais — Floresta; Montanha, Lago
(Natural Anatomies — Forest; Montain; Lake) and Praticas do Subsolo —
dominio privado 1 (Practices of Underground — private domain 1), there is
a radical pragmatism of a modernist clean slate to discuss the utopia of
the project, the paradigm of progress and the dialogue between art and
science. The modernism is presented inside out, converted into natural
utopia instead of the utopias customarily made by industry, architecture and
urbanism. Anatomias Naturais provides a future archeology and transforms
prospection into retrospection of science fiction on a set of three tables with
environmental and artistic information and their respective technical projects
around the objects — now artificial constructs — forest, mountain and lake. The
series Praticas do Subsolo proposes an inaugural drilling of an artesian well at
the Museum, investigating the limits of the current legislation and available
technology with the intuition to provoke, at the boundaries between public
and private, the global discussion of the natural resources essential to life.

picture page 14: Football field in Vila Aeroporto, in the way to Paredes Pinturas.
picture page 15: Dressing room of Vila Aeroporto, in the process of Paredes Pinturas.
pictures pages 16-17: Workshops with Ménica Nador in Aeroporto and Sdo Tomaz Neighborhoods.

Travelling art salesman

The artistic desire that, in the mid twentieth century, implemented overflow
of the plan of painting heading towards its active spatiality inspires the
practice of Ménica Nador. The painter of the so-called Geracdo 80, Ménica
overflowed the canvas and the studio and went astray in the city and its



zones in transformation. However, the desire for the active specialization
of painting — a space category understood here to be socio-spatial — now
receives a systematization of its process and a precise defocusing of the
notion of the artist, which is dissipated in the idea of collectivity. The painting
is applied as a means instead of an end, a painting kept alive by the updating
of its tactics.

Paredes Pinturas is a work based on the collective construction
of drawings which are transformed into matrixes of stencils for the
dissemination of patterns on walls and other supports. It depends on the
process of involvement, negotiation and production that take place in
workshops conducted by Ménica and her collaborators. Finally an act of
appropriation, identification and collective action in the territory, the project
had its start in Jardim Miriam, in the southern periphery of Sao Paulo, giving
origin to JAMAC - Jardim Miriam Art Clube. Originally the headquarters of a
painting project, JAMAC transformed itself into a cultural point with diverse
projects which placed cultural formation on the local political agenda.

The defocusing of the notion of the artist bases itself on its
understanding as a catalyst of actions of painting and translator of its language
within a species of methodology starting with a stencil. Approaching images
produced in situ and the theory of painting, Moénica speaks of an “extra-
graffiti quality”. According to her, the graffiti artist is considered someone
special, the artist of the neigbourhood. On the contrary, the stencil brings
democracy to the creative and interventionist act to the landscape: it's not
necessary to be a vaunted illustrator to participate in the action Paredes
Pinturas. The resulting murals witness the involvement, the collaboration and
the collectivity — artist and residents — finding itself at the frontier between
the figurative and the abstract, the production in series and the craft, the
identity of the place and the methodology in the network.

A "travelling art salesman”, Monica has already taken Paredes
Pinturas to Toulouse, Toyota, Caracas, Havana, Tijuana and to more than
15 cities in Brazil since 1998. It is a method which always manages to be
inaugural and, at the same time, to be done from the singularity of the
people and the places. In Aeroporto and Sao Tomaz Vilas it made a kind
of procession starting from the Cultural Center going to the Vila's soccer
field, where the locker room’s external wall was painted from the patterns
originating from the drawings of a soccer sock and a soccer shoe.

Shown in the Hall and the Mezzanine of the Museum, the paintings
on cloth and paper under the title Autoria Compartilhada (Shared Authorship)
were made by Moénica together with other people, understanding painting as
an action of beauty liable to permeate itself on banal supports, establishing
the game of the social relations of art. We can confirm the two key words
involved: negotiation and multiplication. Negotiation between the artist and
her collaborators; and possible multiplication of this action of beauty in other

situations apart from what are lived there. According to her, the sharing is
calculated from the beginning: “at the same time that | have to negotiate
with the others, | had to negotiate with my other, the artist and all that she
implicates. This means that to change things and to think of another possible
world is more important than is the art. The multiplication is as much in the
very construction of the plastic (the module that repeats itself in the stencil)
as in the practice of the people who participate, spontaneously doing new
paintings, as had occurred in Tijuana, for example.”

To share the authorship of the work is not to undo oneself as an
artist, but to interact with the dynamics of the world and to invent an artistic
mechanism that favors the collective process. There is no demystification of
art but, on the contrary, there is a resumption of the esthetic man, which
temporarily robs the power of the economic man, shifting resources from the
production of works of art to the interventions made in specific communities.

Both, Paredes Pinturas and Museu Campestre are problematic to the
notion of “work of art”. Made from pure memory, they propose the question
of how they can be kept in the Museum’s collection after the exhibition —
and, thus, become integrated in the same storage room where Frederico
Morais's Memoria da Paisagem is kept. In the case of Paredes Pinturas, the
entire process was recorded on video, reassembling its phases and the final
result. It is projected on a loop in the Museum’s Auditorium and will be,
finally, a work incorporated in the collection, although registering something
more potent that, in reality, took place outside of the Museum.

In the case of Museu Campestre, the work was deliciously taken
apart and used for salads, spices, teas, meals, banquets and picnics. Totally
incorporated in the day to day life of the Museum and its surroundings, the
work’s performance is much greater than we, in fact, could know. There are
official records, naturally, but there are many other extra-official experiences,
that occur daily. Maybe the complete dissipation into the day to day life will
be its greatest quality: the work that is impossible to store in the collection
has generated the willingness, on the part of the Museums team, that it
become in fact a “permanent work of art”...

. Exhibit held by Pampulha Art Museum, under the author’s curatorship, in the context of the Museu
Andante (Walking Museum) Project that took a selection of works from the Museum’s collection to the
Centro Cultural Usiminas, in Ipatinga, from May 19th to August 7th, 2011.

. These events took place at Palacio das Artes and Parque Municipal in Belo Horizonte from 17th to

20th of April, 1970.
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Sao Tomaz and Aeroporto Neighborhoods
Marcio Gibram

Wall Paintings

Stencil is a technique for painting, engraving or stamping which is made by
cutting a figure on paper or plastic, forming a mask on which cut out design
one lays ink, thus etching the image onto the chosen surface. Be it cloth, paper,
wood or a wall. Naming the work of Ménica Nador, held in Sdo Tomaz and
Aeroporto Vilas, “stencil workshop”, says very little of what the experience of
creating, shared with locals, represented.

Those favelas conquered by popular participation, the right
to urbanization and land title regularization, in an executive process of
infrastructure implementation and spatial upgrading. That made possible land
reparcelling and securitization of property. Making the occupation of almost
four thousand families legitimate through actions programmed by the Belo
Horizonte City Hall Program named Vila Viva which works with the purpose of
integrating that population to the services and benefits of the city. The actions
mentioned involve processes of relocation of families living in flood areas among
other risk locations, resettlement in Housing Units to be built in their own
neighborhoods, environmental recovery of the margins of Ribeirdao Pampulha
with the implementation of a linear park, improved roads, sanitation, drainage
and also social work and environmental education actions.

After drawing, cropping, testing ink in hundreds of figures, students
would choose and vote for one or two drawings that will be the motif of the
workshop masks. The locker room walls of the villages' teams, freshly painted
green, then receive a visit of more than twenty youths and adults who came
with rollers, brushes and paints. That unique drawing is then recorded on the
wall, not only one or two or ten times, but hundreds, in a strict, measured
and controlled order. And the drawings, this multiplication, go on mingling with
each other creating links and relationships, presenting new ways of organizing
and becoming new figures. And the original drawing, a soccer sock, goes on to
become laces, Portuguese tiles, a garland of flowers, then coming to depend on
the eye of the beholder.

pictures pages 54-55: Paredes Pinturas in Sdo Tomaz and Aeroporto Neighborhoods.

aint a wall, making graffiti drawings often attracts the attention of
bystanders to a place there was nothing to be seen or beheld before. A
stencil workshop would have this purpose: painting the walls of a village with
figures, letters and colors. It beautifies the village and people’s lives. But this

experience made by Pampulha Art Museum made a painting process into a
citizenship class. By putting in those youth's hands the power to transform
the place they live.

“Once elitist, colonizing, sectarian and exclusionary institutions, museums have now
sought the paths of cultural diversity, paths of repatriation of cultural references,
of shared management and respect for difference in an objective and constructive
way. Once paternalistic and authoritarian institutions, museums have traversed
the arduous paths of cultural dialogue and coexistence with alterity. Once isolated
and forgotten institutions, museums have valued the interaction in networks and
systems, thus trying to show their importance to socioeconomic development. Once
institutions exclusively devoted to the preservation and communication of objects

and collections, museums have taken responsibility for ideas and social issues”".

The possibility of achieving a step beyond mere intervention may transit within
cultural industry: a system of codes and practices which, necessarily, characterize
the dynamics of relationships that, by their turn, order the logics of urban space,
whether in a formal city or in a favela. Those two urban spaces bear peculiarities
that are rarely noticed or read. They hold diverse vocabularies. Culture is
responsible for recognizing that space-related language. The main objective is
the integration of those vocabularies, holding discussions among the alphabets.
Making use of a painting technique for the learning of dozens of
youths may even have the power to start a profession. Decoration painter, shirts
painter, etc. Making use of a technique to transform the feeling of these young
people about the space they live can start a path into this relationship with that
space that may pass through formal transformations. And by understanding
that the order of multiplication of paintings on the wall (re)presents a new
drawing; occupying an entire wall only with the drawing of a single soccer sock;
understanding that some limits are but new paths and possibilities.

pictures pages 56-57: Marcio Gibram and his team during a workshop in Museu Campestre.

Field Museum

Across the street from Pampulha Art Museum there is a lot, a land which has
waited, for years, for the construction of the annex that will house the collection
of modern and contemporary works from the Museum collection.

Seo Claudio is a gardener from Vila Aeroporto who has populated,
along with Ines Linke and Louise Ganz, the Museum’s land with trees, fruits,
vegetables and flowers, all very well divided into plots, rows, tussocks and rocks.
But, besides planting, he taught other five neighbors the craft of gardening, and
nowadays they work planting and taking care of the site of the future Park of
Ribeirdo Pampulha.



ust below the Pampulha Dam, at the output of the lake water, the Ribeirdo

Pampulha is born. Beside it, on its banks, since the forties, families were
building their houses, forming Sdo Tomaz and Aeroporto Vilas. They were
living in the former lowland of the stream, suffering from flooding, unsanitary
conditions, lack of infrastructure and urban services.

Recovering a degraded area in urban soil depends almost exclusively of
respect earned by the population living in that space who live directly together
with it. The recovery project must be clear and objective for that purpose. How
to build a sustainable relationship between residents of urban settlements and
environmental protection areas?

The path chosen was that of the communicative potential of landscape
project. The way was finding a common language between the residents and
landscaping. A landscape design project must integrate with the space. Its
elements should be easily identified, including their relationships. Relations with
objects must be built with its surroundings, with its direct environment, with the
landscape and with the other elements in the project. And clarifying aesthetic,
functional and ecological relations. By facilitating the acknowledgement,
identification and, mainly, integration with the physical works of the Program, an
environmental intervention comes to hold a key role in enabling the community
to a new reality to be built.

By implementing elements previously unknown in locations needy of
that infrastructure, one has the impression that it would be like trying to start a
conversation, but in a foreign language. The favela and the city have different
vocabularies.

Then how to find a common language? How to build this language?
That can be done by calling things by their names and by finding elements
common to those two vocabularies. Also by having intervention work as a
communication tool. The physical intervention initiates the dialogue between
the city and the favela, but in a foreign language, unknown so far. The
environmental and landscape intervention translate this dialogue into a common
language, the garden.

The over 1200 houses removed by the program due to risk or
infrastructure implementation, despite not counting with large spaces for
growing plants or gardens, because of the density of occupation, are visited
by gardeners of Vila Viva and plants that would be destroyed and taken to the
dump are transformed into seedlings in the seed-plot school. Having that in
mind, the residents and construction workers formed an information network,
petitioning for the withdrawal and use of plants and gardens before the houses
were demolished.

pictures pages 58-59: Workshops in the surroundings of Museu Campestre.

In early 2012, Pampulha Art Museum invited the favela to be part of the
construction of the exhibition Outros Lugares (Other Places), held from July to
September of the same year.

The favela, or favelas in this case, are Sdo Tomaz and Aeroporto Vilas
which, since 2011, undergo urban interventions conducted by the Program Vila
Viva of Belo Horizonte City Hall. They are located below from Pampulha Lake,
on the banks of Ribeirao Pampulha, one on each side of the stream that receives
water from the spillway of the lake.

The initial idea was to supervise the work of a professional who could
make the work of artists Ines Linke and Louise Ganz in the lot annex to the
Museum. And create an intervention with planting, cleaning and flower beds,
transforming the lot into an urban communitarian space.

Placed among the social work actions, Vila Viva Project develops job
training projects for local residents. One of these projects was developed for
training in gardening and recovery or degraded areas, with the creation of a
Gardening School and a Seed-Plot School.

The initial conversation with the Museum unfolded then in holding
a partnership between the Vila Viva and the Museum, where hiring the
professional to work in the lot annex would be part of the training of students
of the Gardening School. Changing what would be an executive process into an
educational process where a professional gardening teacher would also teach
other students, in the first class made out of five residents.

With flowerbeds, gardens and trees, the plot was being fulfilled and,
as a result, being occupied by people. Visitors of the exhibition, tourists of
Pampulha, residents, everyone curious to know what would that lot end up
being. Workshops were made by gardeners with favela’s and city residents. And
they did teach a lot, like how to do seedlings and gardens. They divided the plot
in flower beds. Always showing details and introducing plants and details about
growing vegetables, then transforming a place previously abandoned by the city
into a place of fellowship and learning.

“The educating city must undertake and develop this function while undertaking its
traditional functions (economic, social, political and as a purveyor of services) with its
sights squarely on the education, promotion and development of all its inhabitants. "2

The area defined by the flood range was destined to the Ribeirao Park. Its former
natural lowland. The construction of this park, this transformation process of a
sewage canal into a water course, is a big challenge but, above all, an ally of
the program to enable the visibility of the recovery of its banks with the process
of reinstatement of a location formerly occupied by houses, and degraded by
the accumulation of garbage and sewage. A large part of this linear park will be
a place subject to flooding during major floods, but it will also be used for the
implementation of some leisure facilities for enjoyment of the population.



Having the plants of the city boost the emergence of a park by the hands of
gardeners. From the gardens of the favela a Seed-Plot School shall emerge,
where seedlings are grown to recover the banks of the stream. The houses are
being demolished and debris and garbage are being removed to make way for
the park. Some trees that will be planted or already existed at the place have
named the condominiums to be built. Condos which public areas shall also
beget gardens. Many gardens, more gardeners from Seed-Plot School, more
cherishing. More respect, more beauty.

n Brazil nowadays over eighty percent of the population lives in cities. Among

those, over a quarter live in favelas. In Belo Horizonte, that's over five hundred
thousand people. Citizens occupied a space in the city and built their houses,
titles of which they don’t have. Vila Viva focuses on this way: legitimizing the
favela as an instrument of housing production through land title regularization.
Bringing infrastructure to the slums and villages is the way to build this process
of reparcelling and securitization. A plot, to have its existence acknowledged
in the city, should follow urban regulations, with rules and guidelines. A house
should be located on an urban road, be it a street, an alley or avenue. It must
have its limits defined and duly measured.

But how to present and build with these changes together with
the communities? The path was through physical interventions, introducing
boundaries between public and private. Your plot comes up here, from here
forward it is the street, or square, or park. Social work shows the benefits of
legality, transforming the life stories of people in legal documents. Interventions
transform an unowned space into private plots and public spaces.

The rules of painting with stencil give rise to new design possibilities.
The vegetable beds, so well done by Seo Claudio, change our view of an empty
lot. Gardens and trees planted within the limits of the future park redesign the
spaces of villages.

The Museum has opened its doors to the favela, but the favela also
opened its doors to the Museum. Citizens visit the Museum and there they watch
films, behold installations, urban interventions: contemporary works of art. The
Museum visits the slum and there it sees people, transformations, contemporary
stories of the city. Monica’s strict order, Louise and Ines’s straight lines for flower
beds, the physical boundaries of the park, have brought the city into the favela,
and the favela into the city. Strictness was generative and creative, straight lines
were inviting and educational, boundaries were natural, built or planted. When
a new acquaintance asks me what is my profession, what | do for a living, | say
that I am a biologist; that | make gardens in favelas.

1. BRUNO, Cristina. Museus e Patriménio Universal. In V Encontro do ICOM BRASIL, Férum dos Museus de
Pernambuco. Recife, May, 2007, pp. 6-7.
2. Charter of Educating Cities — Barcelona Declaration, 1990.
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Neither inside nor outside, but certainly elsewhere
Sylvia Furegatti

In the broad spectrum in which the elements of Contemporary Art are
configured, we acknowledge the values of flow, the ephemerality and
tensioning of the bordering fields which shape art as an expressive part of its
body, under construction. The distinct appearances taken on by its body and
territory, situations and statuses, bring up the need for dissonance and the
necessity for constant revision practiced by artists, scholars and other actors.

The proposition contained in the title of the exhibition Outros
Lugares (Other Places), held at the Pampulha Art Museum, having works
by artists such as Monica Nador, Ines Linke and Louise Ganz, provided a
fruitful opportunity to review and rethink where today’s art stands. Poetic
and inquisitive, the title and context present in the exhibit immediately
suggest us inquiries about the places shown to us in these artistic projects,
as well as remind us that the museum remains their locus of the original
establishment.

This other place also indicates the desired flexibility for the territory
composed between the open urban space and that of the exhibit. In this
sense, something characteristic is abstracted from the hardness of the
territory — a definite locus, allowing us to verify — the postures that create
the artistic propositions made feasible by the curators — a practical and
theoretical construction that favors organity and outlines provided by the
human factor when placed in a territory.

Of the many aesthetic paths presented by Contemporary Art, we can
note the recurrence of the responses for the reformulation of the art object in
an expanded territory brought by the structure of projects built under the Art
and Urban Environment binomial. In this expanded space, the direct contact of
the art object with the exhibit, together with its encounter with the audience,
are elements that left their expected place to occupy another space. Beyond
the notion of belonging, generated by the relationship among the artist, the
work place and the public or social group linked to them, the notion of other
new places occupied by today’s art urges those interested in it to pay attention
to the reconfiguration of the spatial art vector.



he study of artistic proposals created in the transition from Modernity to

Contemporary through artistic projects (notes, drawings, photographs,
drafts, etc.); curatorial proposals (texts, interviews, etc.) and exhibition
projects (held inside or outside museums / cultural institutions), as well as
guided by textual production derived from artists and scholars’ theoretical
reflection of the arts, forming a field of research that can be understood
from the term beyond-the-walls. Starting from re-semantization promoted
through the materiality of artworks and their multiple spatial configurations,
we find a generous space to investigate the tensions found in contemporary
artistic creation, the role of arts and cultural institutions and the spreading
of the roles played by their agents.

In this sense, the beyond-the-wall art seeks to find the gaps
opened by artwork that escapes from inside art museums and galleries in
search of other spaces. Open, urban, rural, spatial variations practiced by
the so-called Urban Art or Public Art projects, raise a first question about
the distance and detachment sought by artists in relation to the institution
and the artistic circuit, as it happened in the 1960s and 1970s.

The many common elements in Contemporary Art and current
aspects of Public and Urban Art show discursive and practical harmony
when it comes to the premises of nomenclature reorganization, preventing
misconceptions or generalizations brought by the words: public and urban
in the contemporary world. Thus, the numerous ridges establishing the
complex relationship between art and urbanity, suggest that the term
beyond-the-walls responds well to the polysemy of this hybrid field.
Jointly, the beyond-the-wall space and aesthetics indicate the interest of
art in an expanded range of unrelated elements, until then, to its main
core, becoming more visible through the practice of peripheral looking,
something marginal and inquisitive, enhanced by artistic aspects of the Art
and Urban Environment binomial.

As an organizer of the speech, the concept of beyond-the-wall
art indicates its great affinity to the current urban context, once it calls
attention to the issue of transposing limits, for the encounter between the
artistic and cultural languages practiced by a good portion of the art over
the 20th and 21st centuries. Openly, the term beyond-the-wall allows us
to understand the distances into which Art is launched in this urban vector,
confronted with a complex set never before experienced in previous cities.
Parallel, it retains its validity before all its other predecessors, superimposed
on the fairness of more timely and specialized speech which investigates
the data: public, urban and intervener of these art projects. Plural, it points
to the flexibility necessary in the perception of multiple speeches concerned
with the balance (or lack of it) in the artistic presentations which have built
the history of this artistic movement, until this moment.

he research of projects and representative artists of the last five decades

in Brazil, indicates that the beyond-the-wall concept has a few main
lines of reasoning, reverberated by this Pampulha Art Museum exhibition
project: first, the notion of the overflow of artwork within the Museum
to its surroundings, on the land in front of the current Museum building;
secondly, the marginal character, beyond the edges, widely investigative,
identified as the first contemporary trials of this land in artistic operations
conscientious of the importance of self-inquiry for the continuity of artwork,
experienced, in the case of MAP, by the debates held during the exhibition,
in its different spheres of work.

On the international level, studies on the beyond-the-wall
context show the polysemy of strategies used by artistic agents', arranged
on increasingly more unstable ground. Intertwined by parallelisms,
subordinations and inversions, the concept of beyond-the-wall art promotes
the notion of overflow that is, however, particularly perceived in the
proposals from artists in the national spotlight, whose works suggest to us
that the wall is still there.

The wall as a limit of the expo-graphic/museum space, as a qualifier
of artwork, is no longer a limiting element and assumes an instigator
characteristic for the renovation of artistic creation. In Brazil, in a timely
manner, it does not offer these bonds, nor the weight claimed by foreign
representatives of this trend, who prefer to distance themselves in the
direction of the desert. In our surroundings, the ray of action is something
else. It is orbital and formed in another speed and amplitude.

The beyond-the-wall trend is being formed in Brazil and validated
by texts and testimonials from artists, critics and curators who take into
account elements of the triad: spatiality, sensoriality and activation of
the project through the participation of the spectator, who is no longer a
specialist, no longer a museum and artistic circuit-goer. The presentation
of artwork outside, on the street, in orbital space to the Museum, invites
others to perceive the artist’s propositions in a middle ground, which
goes beyond the museum and attempts to validate the democratizing
and spreading value that identifies good part of the art production in the
country, especially that produced in the mid-1970’s.

From that moment on, contemporary artists are expected to have
a kind of strategic intelligence found beyond their original investigation
territory2. Among the many elements that Contemporary Art and current
Urban and Public Art have in common is the need to elaborate a discourse
associated with artistic practices, in a way that these propositions amid
the flow of everyday events can build new relations which avoid the mere
replication of the celebrated principles in the known inner space of art.



t is possible to notice that this practical and discursive thinning finds

conflicting elements in the current urban landscape, which derives from
ephemeral or permanent contingencies in the projects. Averse to typologies,
too big to end up as repertoires, multiple actions and achievements
in current urban landscape reinforce the need for careful analysis of its
contours, always opposed to generalist alignments.

Not rarely, the complicated structure of this new space engendered
by art for its introduction into the open, intertwined with readings which
come close to that of previous initiatives, a situation that points towards an
understanding that the city no longer fits as a denomination of this new
body and territory. Facing their dimensional, symbolic and structural orders,
the contemporary urban place is much better suited to new meanings
understood by the so-called urban centers or urban phenomena, brought
about by the studies of Henri Lefebvre3.

One of the conditions that calls upon the courage of beyond-the-
wall art for the direct confrontation with the new territories occupied by the
art from the second half of the 20th century, presents as a hypothesis the
distinction of aspects of space and expectation present in current Public and
Urban Art forms placed in this space.

The generating element of that art display lies in the different
challenges set by city shapes over the 20th and 21st centuries. The city
known by vanguard artists does not provoke them to go through such a
guestioning incursion, as it does to contemporary artists, the megalopolis or
the urban phenomenon. In the first case, the city network has not yet been
saturated, instead, it is displayed as a scene between certain acceptance
and tiredness from the old social and aesthetic shapes that surround the
object of art.

Assumed by many artists in the last decades of the 20th century,
the direct experience with the construction site of the contemporary city
suggests, based on a rushed plan, the break-up between the artist and the
workspace, eventually establishing the artist's removal from the museum
space. However, it is possible to perceive that the various flows brought on
by this new open and urban territory do not distance it completely, but it
rather recombines the instances of thought and action/presentation of art
projects, leading us to revise their place of origin, and pay attention to their
trajectories, detours and new points of arrival.

Based on the understanding that the work place / habitat of the artist
today is the creator as much as it is the presenter of their artistic
propositions, we can better understand the time-space vectors that combine
the atelier, the museum and the chantier in the same direction. In different
areas, these spaces appear as a sort of laboratory-home, proper places for

the artistic proposition-production-presentation, in other words, places for
the beyond-the-wall art.

The interim caused by the increasing separation of the artistic
object from its ideal place, the loss of other social and cultural references of
the privileged, central or traditional places generates the critical force of the
object of contemporary art configured as beyond-the-wall.

The broadly spoken shattering of originating conditions of urban

centers leads us to the challenge of the generic city, a hopeless sketch,
drawn by Rem Koolhaas as a place where the persistence of the artist as an
intervener of urban environment is emphasized. This artist tries to revive the
street through public art actions?.
Such urban configuration creates the gap between uses, meanings and
intentions designed for common, urban, institutional space whose open
beam, sometimes a conflicting one, presents us, in one hand, with the
artist’s design, and, on the other hand, the audience of passerbys, and,
there is yet a third side, the urbanist who is busy with the conditions
that came along with the transformation and adaptation of that area,
increasingly edited by hierarchy and commercial-capitalist, socio-cultural,
technical and architectural demands. However, having gathered quite a bit
of experience, the artist understands that this convulsive state, given by the
urban environment, embraces the object of art as much as it does to any
other element of its landscape. Facing the need of constant change, the very
gap between dialogue and belonging also undergoes a metamorphosis.

Art — being always aware of economic and social events that build
new urban centers that feature it — works with the idea of new spatial
conceptions, creating other maps. It organizes its supporting structures in
the beyond-the-wall space, seeking to terminate the distances, for it prefers
to establish the negotiations that made the artistic process rise higher than
the perennial object.

That way, its new work format makes proposers, whether artists or
institutions, face the wall to be overcome, the wall to be perforated, the
gap that favors these new paths.

With the path of art going from inside to outside institutions
relatively well refined, the issues establish other places of today’s art present
re-combinations, urging us to look at the gaps again, so that we can
perceive the porosity of the wall that makes it feasible, rather than the void
space itself.



1. From the texts written by Allan Kaprow in the mid-1960s, the term agent starts being used to define a plural condition
for artists. In Brazil, particularly, Ricardo Basbaum builds on important concepts about the systematization of this idea
through the so-called “artist-etc”. Besides these, Canclini also uses the term agent in his writings. Daniel Buren is
an artist who shows great concern about the terminology applied to contemporary work, questioning the significance
given to the role of the curator in a text from 1989, entitled: The stolen portraits, which prefers to implement the
characters expression. In this same manner, the author Maria Lucia Bueno, from the most current profile, after the
1980s, also makes use of the agent to explain this new condition of production.

. Ronaldo Brito evaluates the issues within the Brazilian art circuit and stresses the need to reorder its values so it can

reach strategies, broadening its field, with contemporary designs. He states, “Regardless of their languages, it became

necessary for contemporary artists to manipulate a strategic intelligence that will fight against the ceaseless process
of blocking and recovering their works.(...) More than that, it became necessary to act critically about art's own position
in society. (...) There probably is an urgency of a greater mobility in the artist's practices (...) a tactical mobility, facing
out — no loss, of course from the rigor of a work’s internal articulation (...) — allowing, for example, to find the most
effective support naturally. Or multiply its interventions, looking for channels outside the circuit. (...) A proposal is all the
more interesting when it presents an offering of a higher amount of freedom within the established system of art”.

Refer to: BRITO, Ronaldo. Analysis of the circuit. Malasartes Magazine, No. 01, RJ, 1975, p. 06.

"The different forms of entry into urban society, the implications and consequences of these initial differences, are part

of the problem concerning the urban phenomenon or “the urban"”. These terms are preferred to the word “city”, which
seems to designate a defined and definitive object, passed on to science and aimed for immediate action (...) “the
urban” (short for urban society) is defined so as to not actually be finished, situated in relation to current reality, thus
retracted in time, but rather as a horizon, as if it were virtually illuminating. “The urban” is what is possible, defined
by a direction at the end of the path that goes towards itself".

Refer to: LEFEBVRE, Henri. The Urban Revolution. Belo Horizonte: Publisher UFMG, 1999, p.28.

. "The generic city is the city that is freed from the cluster caused by downtown, the identity’s corset.(...) Itis a city without
history (...) big enough for everyone (...) does not require maintenance. (...) It is not only multiracial, but also
multicultural. (...) [In this flexible space] the street died. This discovery coincides with the frantic attempts of its
resurrection. Public art is everywhere. As if two deaths together would make life. (...) The Generic City, as a never
ending sketch, never improving, previously abandoned.”

Refer to: Koolhaas, Rem. Three texts about the city. Barcelona: Gustavo Gilli, 2010, p. 42/43.
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Public talk with Ines Linke, Louise Ganz and Monica Nador
Pampulha Art Museum Auditorium, September 29th, 2012

Renata Marquez: | would like to start this talk by commenting in the context
of the beyond-the-wall category brought by Sylvia Furegatti on the expansion
of the Museum space. After this exhibit brought slow processes and private
demands to us, requesting the Museum to make contacts with other public and
private sector equipments, we could think: “What was the Museum?” Suddenly
the Museum was the Centro Cultural Sdo Bernardo, the Zoo Botanical Institute,
the Sudecap... The space of the Museum expanded into these equipments and it
could rethink itself. The Museum no longer acted autonomously, and has no way
of knowing how it will act next time since each time brings different demands,
new challenges and new solutions that must be invented. Of course the
Museum has acquired know-how from its decades of experience, but the truth
is that it is always learning, as a characteristic proper of contemporary art. To
make sense, its vocation is to understand the possibility of its metamorphosis
and its hybridism with the city. Of working with these other places. It was great
to understand this project also as a means to get to know the city, to know
that there is the Sao Bernardo Cultural Center at Vila Aeroporto with really
special people who are doing an incredible job. We might have never gone
there, unfortunately, if not for Paredes Pinturas (Wall Paintings) and Museu
Campestre (Field Museum).

Also beyond-the-wall was the process of Museu Campestre by Ines
Linke and Louise Ganz. What do the Zoo Botanical Institute and Sudecap do
for the city? What is this knowledge that we do not have access to without this
device, the artistic work, to make it so that we can move on with the expansion
of the Museum? Is it possible to work in a network? How are these things,
what projects can we incorporate and offer to these equipments, thinking
about art beyond itself? The process of knowing, requesting, exchanging,
getting saplings, manure, gardeners... We have again, after the experience of
the Eduardo Coimbra exhibit in October 2011, gardeners as fundamental pieces
in the conservation of the work of art.

At Museu Campestre we had a very special interface with the Vila Viva
Project, also at Vila Aeroporto. Vila Viva is a project by the city administration
to move people to re-qualify the city housing projects. In the Vila Viva team,
biologist Marcio Gibram develops a sensible and singular project of social and
environmental understanding of the place, a project which was previously
executed in the Vila Viva project at Serra neighborhood. This project includes a
gardening training program for the maintenance of the new public green areas
in the neighborhood. He started his work from the gardens which already existed



in Serra, from the potted plants everybody had in their homes, micro gardens.
He migrated these plants to a collective garden. He was with us both in the
negotiations of Paredes Pinturas and Museu Campestre. Since he inspires so
much confidence in the people of the neighborhood because of the work
he does, his role in both projects was very important. In Museu Campestre
he offered workshops on saplings and collections (stealing saplings from the
streets in the neighborhood of the Museum and elaboration of “moving
potted plants”). In addition, he taught classes for the group of gardeners
here at Museu Campestre.

Another thing I'd like to comment, which | consider particularly
interesting, was the possibility of this kind of “misappropriation of funds”.
Funds for the production of a work of art were used for an urbanization project
while still fulfilling their original role. A part of these funds which comes from
the Cultural department was destined to actions at Vila Viva by means of
these specific artistic proposals. A “misuse of funds” with beneficial, collective
conseguences: a symptom that art is really going beyond itself. This idea has to
do with the opposite direction of the museum-mausoleum, an instance Thais
Rivitti suggested as being a problem. The Museum legitimates the work, on the
one hand — and let us not deny that, it is an important cultural process — but, on
the other hand, these projects let art roam free, transforming it into public walls,
tablecloths or gardens at Vila Viva...

Thais Rivitti: I'm quite familiar with the work of Monica Nador, while the work
of Ines Linke and Louise Ganz | see here for the first time. The exhibition showed
me more questions addressed to all instead of responses properly. At the entrance
of the Museum, | realize that perhaps the visit begins before the exhibition: the
Pampulha landscape. The place of the Museum and its construction are already
a part of the experience. We are in a very different landscape and in a modernist
Museum. | also remember the Niteroi Museum: both offer the challenge to
compete with the landscape. It's hard for the artist to compete with nature.
Here, at the entrance, we came across fabrics made by JAMAC. Jardim
Miriam Arte Clube is a place difficult to define, sort of cultural center located
in a neighborhood on the outskirts of Sao Paulo, almost on the border with
Diadema. Founded in 2004 by Monica at that time with other artists, JAMAC
shelters, among many other projects, Paredes Pinturas: an occupation in the
periphery through a workshop process that teaches people how to make stencil
paintings on the walls of the community (in principle there would be close,
but the project has traveled extensively). The strips of fabric shown here at the
Museum were painted last year at Ibirapuera. Stencil paintings are born of a
drawing that is not authored by Monica or anyone who teaches workshops but
by the people who come to the workshops, invited to draw a picture and turn
it into a stencil that is replicated to form a pattern. In this case it is of fabric, but

could also be paper. And if we linger a little watching, we only see the pattern
instead of figures that have a story behind.

Beside the tissues, we have blocks of bricks made by Ines & Louise
— that is, made in order to make minimalist, sort of transposition of an object
from one place to another with a minimal gesture of the artist, through a
minimal presence definition of heights, types of bricks... At first caused me quite
surprise to find a brick inside this Museum. It seemed a sort of defiantly to
this architecture bring stuff like this up here because modern architecture is
characterized mainly by the concrete, the steel, brick and this seemed out of
place. | understood it as a kind of provocation. But I also noticed a conversation
between the two works, Monica’s and Ines & Louise’s in a more formal point
of view: those tracks with the plots immediately talk with the plots of bricks.
Although, of course, the work of JAMAC invites for contemplation of the
surface on its paint character, the frontal clash with the tracks, while the brick
blocks have to be traversed, they are sculptural and have weight, but | think this
mix here was very successful. You brought bricks: industrial but keeps something
of the nature of the matter they are made of. Here we have a good track of the
questions that are developed in the works of the exhibition, from questioning
the place of craft in art contemporary production.

When climbing toward the Mezzanine we have in the Auditorium
Monica’s video that looks like a video I've seen a few times. The project has a
repetition, an insistence: you arrive in a community, presents the project, invites
people and gives a sort of theme: “What do you expect from Vila Aeroporto?”.
| noticed that there was many children in this workshop! The project has the
feature to work with anyone who is willing to participate in the experience ...

Renata Marquez: Actually, the workshops with Ménica at Vila Aeroporto were
initially open for teens after age 14. Monica had said: “Only for kids at least 14
because we will be working with utility knives”. With that requirement we tried
to understand the process, program the three workshop modules and imagine
how it would work. We got there on the first day and there were only kids.
| asked: "Who is at least 14 here?” None of them were. They were all under
14. "Well, what now?"” We decided to start and see what would happen. The
second day of the workshop would be a new stage in the process: if the first
day was for drawing, the second would be for planning the stencil images. But
when | got there, | asked myself: “Who are these people? They are not the same
people who were here yesterday!” How could we continue with the planned
project if every day there were different people? At the end of the third day |
got it, and | could relax: “The workshop is a public space!” They come and go
as they please, they paint a t-shirt or a tablecloth and then they go... We had to
accept the reality of the workshop at that place and let things happen their own
way. We were right beyond-the-wall as Sylvia had pointed out.



Thais Rivitti: The video shows the drawing and stencil workshop. It was nice to
hear Monica talk of “little bridges”: the drawing is made of lines but the stencil
has to retain its structure. If it is fully cast, it will not retain its internal elements,
hence the “little bridges” and “islands”. Then there is the second step which is
to cut the stencil and put it on the wall. The roll can not be pressed too hard, it
has to be washed... Monica says: "It is slow work, patience work, but it's easy,
everyone can do. But you have to be aware because otherwise there is no point
making a margin of two kilometers because the roll will go through it.” Which
wall was painted in Vila Aeroporto?

Monica Nador: We painted the walls outside the dressing room of the soccer
field of Vila Aeroporto. The chosen drawing, which turned to be the module
of the stencil, was football socks that we organized to make the composition.

Thais Rivitti: Another part | also liked in the video is when Monica insists: “Let
me explain to you to make you understand and to have at least one person here
able to do it, because | will leave and if you want to do it in other places, it has
to be someone to master the technique.” It is the job of teaching technique in
the hope that it will be repeated, embedded in the community. So, even though
a video that I inicially thought I've seen several times, it brings new things.

Renata talked about the duration of the works as an extra time of the
exhibition: Paredes Pinturas and Museu Campestre are two projects that take
place outside of the exhibition time. The exhibition already carries a temporal
sense of the present and the two projects have a time that is much longer. It's
great that Monica came here three times to meet the community and to try
to explain and let this seed — cheap metaphor! — this technique that since the
beginning of JAMAC it is always a challenge.

Likewise, Museu Campestre by Ines and Louise proposes the design
of a garden that is still growing. On the eve of exhibition closing everyone asks:
“Will it continue?”, hoping yes. It was the first step of appropriation of the
vacant lot with political meaning, ideological meaning, ideas of sustainability,
of aggregating people around an activity. But wanting it to happen within
an exhibition and having a community that meets in three months is not
guaranteed in any museum. | do not know how the visitation was, but we're
talking about an extended time. The type of demand that a project like this
brings to the Museum, to take care of a garden, an orchard, buying land,
water, a careful conservation that is different, but it's constant care. It's really
nice to turn a part of the Museum into an actually living room, instead of being
the coffee shop or the museum shop!

At the Mezzanine, | found interesting the way Louise & Ines bring the
landscape into the Museum building as a construction possibility. In the text
Valéry Proust Museum thinking about the status of the museum, Adorno says

that “museums are as sepulchres of works of art and testify the neutralization
of culture.” Not only this project but all other recent projects made by Renata
at the Museum deal closely with this question: what is the Museum function? If
the works do not happen over here and we have only a few records and indexes
— | think “record” is not the right word, because it is a spatial and temporal
displacement, but anyway the Museum was put in check. This is blatant here:
what are the museums for? What is the life of these works inside here? We are
at an impasse about it. How to deal with works that address the public space?
There is a certain obsolescence of the Museum which is not disquised here...

Ménica Nador: Actually the crisis we see in the museums is the crisis that
art is going through. Today we understand that the deal is not to make a
gorgeous product, the so-called merchandise, we are running away from
that. It is the Modernism crisis: We are moving on now... we are now focusing
on the process. Particularly in my case, it is an education process. | believe we
must educate people because the schools have failed and somebody has to
do something. What | believe is valuable is the process: If the work is good
and beautiful, now that's another story...

| also think that the museum is a conquest of the society and we
cannot let this space go. | believe that the role of culture and art is not
to produce wonderful artists, but rather to create spaces for familiarity, for
sociability. Under this viewpoint | think the museum is important because it
can establish and articulate, it is a cool place to show the result of things
which happen outside, in a way which is not done at a production company
or a research institute or simply an archive. We acquire this way of seeing
things. Maybe it is too much money for each museum... But the way to act,
to be part of this coexistence network, that must be built by the culture.
That's what it's here for, to educate people. That's why | went to Jardim
Miriam there, is a neighborhood in the outskirts of Sao Paulo, to offer a
service that did not exist. People go to church or to the funk dance club. Or
go get drunk at the bar. | wanted to make art for Brazil, so it is right that
the museum also has a piece of it. Perhaps it could be a little less, have more
money for other places, spread it more... But these are also conquests, one
rock after the other, a construction.

The other thing | wanted to say is that Renata made wonderful
poetry here. Both my work and the work of Ines and Louise have this modular
thing inside, and even the Museum also has this, the modular structure. So
she goes and makes those modular wooden crates in the Mezzanine. | think
that was awesome! As an idea and as a result: the transparency that we
want. | really liked my work in this context, floating among those crates, the
entire space arranged into modules... This modular contamination was great,
a beautiful poetry made by Renata, the curator-artist!



Rogéria Cesaria Pinto: I'm an art teacher at a municipal school. | have recently
participated in a seminar on mediation of art and | spoke about the importance
of education: to bring the children and the family to participate in what is
theirs. It is a matter of belonging, as was discussed here. Moreover, there is
the issue that the Museum was not designed for that, it was a casino. It was
appropriated, it became a space for art. | always bring my students here and
| see that the Museum has worked hard this matter of mediation. To call the
educators to bring the students, eliminating the elite issue. | teach at a school
in the outskirts of town. After the students visited the exhibition, they said:
“Look, the Museum is the wall at my house!” “This is just like my home.” In
the space there are bricks, seedbeds, plants, and that was their reading. So we
really have to pay attention to the issue of experience as Sylvia, Thais and Renata
said. | remembered a quote from Arthur Danto: “We are what we make of our
experience.” Experience is key, we must bring the student to the experience.
Why do | say student? Because, as Monica said, the school is failing and so is the
family, which is the smallest cell. We need help. As incredible as it seems, it is
our students who have helped their parents. We cannot expect much from the
father, what can he do? There are situations when he says, “You do what you
can, because I'm not able to make ends meet.” These are not isolated cases. So
let us invest in our students, in their self-esteem, their valuation, seeing the city
as part of them. When they arrive at the Museum, they feel valued. “I am part
of the city”. Whenever possible | come to the exhibitions and | participate in the
seminaries — it is like a banquet to me.

Louise Ganz: | want to briefly narrate our experience. When we started doing
Museum Campestre we already knew, from the invitation and conversations
with Renata, that we would work within the Museum space in a dialogue with
the work that was already outside, on the grounds. Our first problem was this:
how would we translate the experience that was outside in here? A problem
already quite old, from the 1960s. This historical question was however very
interesting since among several attempts of translation we saw indeed that
the Museum was already expanding its own relationships because of Museu
Campestre. We contacted the Zoo Botanical Institute, the garbage collection
department, and we negotiated when they would clear the ground, when we
would get an employee who could work with us as a gardener. Regarding all
the matters that you have discussed about the Museum, | see that with Museu
Campestre we completely expanded the direction of the Museum, creating
bonds within the institution. The Museum began to expand within the internal
logic of a city hall, of a public service. This gave us the way to think that we no
longer would produce another work for inside the Museum, but that we already
had enough data to start thinking.

Ines Linke: Sometimes | still notice that we insist on a certain dichotomy
between art and life, museum and city, and we do not realize that the museum
is acting in many places. In the process of developing work for the Museum
space, and discovering the relationships within the Museum ground, it was
important to understand that the ground also was the Museum. Coincidentally
we saw the title of the Hélio Qiticica retrospective, The Museum is the World,
which raised several reflections on the relationship between the works and our
daily lives. How can we devise the Museum in a different way? | think this has a
lot to do with Renata’s proposal to think of the Museum as a research platform
and as a place where | can see things. When we talk about the museum as a
place of burial, we perhaps insist in art or in the museum as a field of definite
knowledge; but the ideas that circulate in the field of art go beyond its limits. To
perceive the porosity of the territories was very important for our process.

Louise Ganz: The work Natureza-morta (Still Life) started from this process
inside the Museum understood actually as the place of burial, where experience
died. That is how we started the discussion. Proposing a still life. By revisiting
the notions of site and non-site by Robert Smithson, we see that on the outside,
the site, you have an experience of contact with the energies of the place and
when you take a work to the gallery space or the institutional space there is a
process of contention. We were following the thought of associate restraint to
burial (which is not in Smithson), until we start to experience the facet that the
Museum was not the place of burial of the work, but another system, another
logic production.

Ines Linke: There is a discursive, enabling dimension within the institutional
spaces of the art system which does not necessarily exist in other places. They
are privileged discursive places.

Louise Ganz: Préticas do Subsolo: dominio privado 1 (Underground practices:
private domain 1) is a project that began with the idea of proposing to various
institutions on the planet drilling wells — this one is the first for which we
proposed. It's a possibility, we hope that the institutions accept an artesian well
hole. When we visited the company that makes the holes, they told us about the
amount of holes made and the statistics by region. They made a very significant
design synthesis: a surface layer of the aquifer and several holes. There are
several vertical lines with this layer of water underneath. This representation was
very important for us, confirming the initial research and the ability to work on
issues of public and private, ecology and access.

Any person may request the drilling of an artesian well. | know that
in the legislation of the Metropolitan Region of Sdo Paulo, for example, it is



completely forbidden, because you have a sewerage system which does not
allow. But here, in the Metropolitan Region of Belo Horizonte, you can do it.
There is no legislation that prevents even beside the Pampulha Lake.

Ines Linke: The only restriction is that it has to be at least 30 meters from the
Lake. And they say it is profitable if you have a thousand-dollar water bill. The
company wanted to convince us, with a very persuasive speech, that it would
be good for anyone to invest in a private artesian well. And the design of the
fountain was inspired by a construction we saw in a public square in southern
Bahia. There was a wall with a small door and inside people could get water
from the taps. They would fill their buckets and carry the water home. With this
work we wanted to discuss the access to natural resources.

Rute Assis: Revisiting the exhibitions of 2011 and 2012, we experimented
with the power of this space, this Museum institution. This place where critics,
researchers, curators, artists, technical staff and invited partners are provoked
to participate. The first exhibition of the project, Museu:observatério by
Eduardo Coimbra, clearly brought up this matter. After that, conjs., re-bancos*:
exercicios&conversas, by Ricardo Basbaum, invited reverberations and the city
investigation to the inside of the Museum. The Museum and the city received
the NBP: the Museum acted as a park, receiving the me-you games and an
open conversation with other artists. After that Nydia Negromonte with Licdo
de coisas brought a little bit of the domestic life into the Museum, including the
matter of public and private. The exhibition Outros Lugares brings the question
of how the Museum will relate with other spaces, with the community that lives
near here at Vila Aeroporto, with the staff of the Centro Cultural Sao Bernardo
who did not know the Museum and first came because of the project. The
workshops of Museu Campestre involved people who did not know the work
of the Museum and that is powerful... The permanence of that which is not
permanent, the Museum that rethinks itself at every exhibition, not only in terms
of occupation of space but also regarding its own issues. The intention was to
bring the seminar as a part of the program of the exhibitions, understanding
the importance of multiple perspectives, and to make the books to bring the
memory of the processes of the exhibitions, this new place of permanence,
this other exhibition space to be occupied. Being this the last exhibition of the
project, | want to talk about the opportunity of this experience and the possibility
of the Museum not to be the space for death of for that which is laid to rest.
Rather, it is the space for questions, for what we do not previously know about
the production of contemporary art.

Monica Nador: | think the name museum is kind of unfortunate, isn't it?
In Sdo Paulo we made that exhibition with the pieces of fabric; they were

produced at a location which is now a new museum in the city called Pavilion of
Brazilian Cultures, | mean, they managed to remove the name of the museum.
Resemantization is also nice...

Renata Marquez: Sylvia spoke of the problem of the public and the excess of
experience, which is exactly the experience in the sense of the spectacle. So it
is interesting to mention that actually the problem of the 2011 Contemporary
Art Project was to wonder what an audience is, going in a direction to captivate
people, of trying to make the Museum a more open space, available and offered
to the people, in the opposite direction of the idea of a museum as vault. People
do not come to the Museum, art students do not come to the Museum, but they
all go to the large exhibits, the ones that are on the cover of magazines. In such
expositions, you probably do not have the possibility of improbable, unplanned
experiences or small discoveries. | think they are opposite directions. The project
remained with the idea of thinking about the possibility of an anti-spectacular
experience, built there every day, in its detail, in its microscopy.

Cindy Déria: | am part of the Museum’s Education Sector. | would like to
report on what our experience was like. This exhibition was quite marked by the
Educational aspect, bringing us many challenges. I'll start with Museu Campestre,
a work by Ines Linke and Louise Ganz. When preparing the educational material
we noticed the proximity between the talks of Louise and Helio QOiticica. In the
Environment Program he mentions the desire to appropriate the vacant lots and
speaks of this land as a place of relief. He says: “There is no definition of what
art is... The Museum is the world, it is the daily experience.” We incorporated
that phrase in the educational material. To us, this small piece summed up this
exhibition. Museu Campestre has changed the relationships between the people
within the institution. We realized that we got closer to some people who
were not so close, such as Claudio and Amauricio who take care of the project
garden. Often we made lemongrass tea and everyone gathered around. There is
a strong desire for this space to continue, for us to continue to use it even after
the exhibition closes. During school visits we also realize that the children did not
feel strange to go to the lot in front of the Museum, they regarded it as a positive
space, as the Museum. In the beginning | thought it would be the opposite, that
the people and especially the children mainly were going to say, “but weren’t
we supposed to visit an exhibition?” Weren't we going to the Museum?” That
was surprising!

Gabriela Silva: | also work at the Education Sector and that was quite visible
to us. The exchanges that happened in the scope of the Museum were very
rich. Everyone got closer. We had tea, and all went for tea and conversation, an
exchange that reverberated also in other sectors, with the concierge staff, the



cleaning folks, the Visual Arts Sector. The visits were also based on the idea of
belonging, of bringing people to the city, of realizing that they are part of the
whirlwind of things happening around and that they should take ownership
of it. We talked about it a lot. Neither the lot nor the bricks were strange to
the visitors. In the first impact, it happened just as with Nydia Negromonte’s
exhibition with the pipes hanging from the walls. People asked: “Is it under
restoration?” And with the bricks inside, they asked “The work is going on,
right?” Many come from brick houses without plaster on the walls, and they say
"Oh, that’s in front of my house too” or "My wall is like that”... From the idea
of walls that enclose us in squares, ceasing to belong to the city, from that idea
we jumped to the lot, because it is the open space. And they were impressed
with how a homeless person can come here, if they know about it, and make
some food because everybody can belong in that space. It became a common
place that everyone could participate in and did not regard with strangeness in
their eyes. All who come say: “Will this end after the exhibition?”. “Why will it
end?” Itis a garden and we want it to stay because it eventually became a place
for everyone. Coming here to reap the lemongrass. The visiting schools always
harvest things and take them home. Some also wanted to exchange saplings, to
bring their saplings to us... These other places are very rich places, able to lead,
| believe, people to rethink the social structure of the city that we're so used to
seeing.

Renata Marquez: Thank you all for being here. We would like to invite you to

cross the street and sunbathe at the Museum’s “annex room”. We can prepare
something to eat and drink and continue the conversation informally. Shall we?



Ines Linke e Louise Ganz

Ines Linke e Louise Ganz iniciaram parceria em 2006 fundando o grupo thislandyourfand.
Desenvolvem trabalhos em diversas midias que relacionam arte, natureza e cidade. Em seus
projetos, realizam imagens e acdes que investigam questées do uso e do acesso a terra,
assim como modos de vida e ocupagao do espaco.

Entre suas exposicdes e projetos recentes estdo: Outros Lugares — Museu de Arte da
Pampulha, Belo Horizonte (2012); Cozinha Temporaria: pelos quintais do Jardim Canada
— Residéncia Artistica no Centro de Arte e Tecnologia Jardim Canada (JA.CA), Nova Lima
(2012); Area a Construir — Noite Branca, Parque Municipal, Belo Horizonte (2012);
Expedicédo na Bahia — Prémio 8a. Edicao Rede Nacional Funarte Artes Visuais (2011/2012);
Bikefoods — Mencao honrosa, Esculturas Urbanas, Sao Paulo (2011); Muro Jardim —
Muros: Territérios Compartilhados, Belo Horizonte (2011); Praia Atléantico Clube e Como
Pular a Cerca — curtas-metragens, Prémio Matizar, Rio de Janeiro (2010); Praia — Tirana
International Contemporary Art Biannual, Albania (2009); Percursos — Palacio das Artes,
Belo Horizonte (2007); Metros Quadrados — documentario, Prémio DOCTV 3 (2006).

Ines Linke nasceu na Alemanha e vive no Brasil desde 1996. E artista plastica e cendgrafa,
graduada pela Universidade de lowa, mestre e doutora pela Escola de Belas Artes da UFMG.
E professora do Curso de Teatro do Departamento de Letras, Arte e Cultura da UFS).
Louise Ganz nasceu em Belo Horizonte, onde vive e trabalha. E artista plastica, arquiteta,
mestre pela Escola de Belas Artes da UFMG e doutoranda pela Escola de Belas Artes da
UFRJ. E professora na Escola de Artes Plasticas Guignard — UEMG.

Ines Linke and Louise Ganz work together since 2006 when they founded thislandyourland. They
use various medias relating art, nature and city. In their projects, there are images and actions that
investigate use and access to land, as well as ways of life and occupation of space.

Among their recent exhibitions and projects are: Outros Lugares — Pampulha Art Museum, Belo
Horizonte (2012); Cozinha Temporaria: pelos quintais do Jardim Canada — Residency Program in
Jardim Canadéa Centro de Arte e Tecnologia (JA.CA), Nova Lima (2012); Area a Construir — Noite
Branca, Parque Municipal, Belo Horizonte (2012); Expedicdo na Bahia — 8th Edition Rede Nacional
Funarte Artes Visuais Award (2011/2012); BikeFoods — Honorable Mention, Esculturas Urbanas,
Sao Paulo (2011); Muro Jardim — Muros: Territérios Compartilhados, Belo Horizonte (2011); Praia
Atlantico Clube e Como Pular a Cerca — short films, Matizar Award, Rio de Janeiro (2010); Praia
—Tirana International Contemporary Art Biannual, Albania (2009); Percursos — Palacio das Artes,
Belo Horizonte (2007); Metros Quadrados — documentary, DOCTV 3 Award (2006).

Ines Linke was born in Germany and has lived in Brazil since 1996. Artist and set designer, she
graduated in the University of lowa. She holds a master degree and a doctorate in Fine Arts at
UFMG. She is currently teaching in the Department of Theatre, Art and Culture of UFSJ.

Louise Ganz was born in Belo Horizonte, where she lives and works. Artist, architect, she holds a
master degree at the School of Fine Arts of UFMG and she is a doctoral candidate at the School of
Fine Arts at UFRJ. She is a professor at the School of Visual Arts Guignard — UEMG.

Monica Nador

Ménica Nador nasceu em Ribeirdo Preto, S&o Paulo, em 1955. E formada em Artes Plasticas
pela FAAP e é mestre em Artes pela ECA/USP. Pintora interessada nas relacdes sociais da
arte, em 2004 fundou o JAMAC - Jardim Miriam Arte Clube — em Sao Paulo.

Suas exposicdes recentes incluem: Outros Lugares — Museu de Arte da Pampulha, Belo
Horizonte (2012); Cabecas de Negros (Intervengées V), Museu Lasar Segall, Sdo Paulo
(2012); Gwangju Biennale — Coreia do Sul (2012); Cubo Cor — Luciana Brito Galeria, Sao

Paulo (2011); Autoria Compartilhada — Pavilhao das Culturas Brasileiras, Sdo Paulo (2011);
Pinturas de Exteriores — Estacao Pinacoteca, Sdo Paulo (2010); Pintura na Margem da
Cidade — Museu da Casa Brasileira, Sdo Paulo (2009); Blooming Brasil-Japao: o seu lugar
— Toyota Municipal Museum of Art, Japdo (2008); The Big Easy: relocating the myth
of the West — Leipzig e ACC Galerie Weimar, Weimar, Alemanha (2007); 272 Bienal de
Arte de Sao Paulo (2006); Rencontres Paralléles — Centre D ‘Art Contemporain de Basse-
Normandie, Franca (2005); Festival Rio Loco — Toulouse, Franca (2005); Monica Nador e
JAMAC - Croix Barangon, Toulouse, Franca (2005); Bienal de Sidney — Australia (2004).

Monica Nador was born in Ribeirdo Preto, Sdo Paulo, in 1955. She graduated in Fine Arts at FAAP,
and holds a Masters in Arts from ECA / USP. She is a painter interested in the social relations of art
who in 2004 founded JAMAC - Jardim Miriam Art Club — in S&o Paulo, which today is a Culture
Point of the neigbourhood.

Her recent exhibitions include: Outros Lugares — Pampulha Art Museum, Belo Horizonte (2012);
Cabegas de Negros (Intervengoes 1V), Lasar Segall Museum, Sao Paulo (2012); Gwangju Biennale
- South Korea (2012); Cubo Cor — Luciana Brito Galery, Sdo Paulo (2011); Autoria Compartilhada
— Pavilion of Brazilian Cultures, Sao Paulo (2011); Pinturas de Exteriores — Estacdo Pinacoteca,
S&o Paulo (2010); Pintura na Margem da Cidade — Casa Brasileira Museum, Sao Paulo (2009);
Blooming Brasil-Japdo: o seu lugar — Toyota Municipal Museum of Art, Japan (2008); The Big
Easy: relocating the myth of the West — Leipzig e ACC Galerie, Weimar, Germany (2007); 272
Bienal de Arte de Sao Paulo (2006); Rencontres Paralleles — Centre D ‘Art Contemporain de Basse-
Normandie, France (2005); Festival Rio Loco — Toulouse, France (2005); Monica Nador and JAMAC
— Croix Barangon, Toulouse, France (2005); Bienal de Sidney — Australia (2004).

Marcio Gibram

Bislogo, técnico ambiental do Programa Vila Viva da Prefeitura de Belo Horizonte, atua
na area de planejamento ambiental urbano.

Biologist, environmental technician at Vila Viva Program of Belo Horizonte City Hall, he works with
urban environmental planning.

Sylvia Furegatti

Artista visual, doutora em Histéria da Arquitetura e Urbanismo pela FAU-USP, é professora do
Departamento de Artes Plasticas da Unicamp, Campinas.

Visual artist, PhD in History of Architecture and Urbanism at FAU-USP, she is a professor in the
Department of Visual Arts, Unicamp, Campinas.

Thais Rivitti

Jornalista e curadora, é mestre em Histéria, Critica e Teoria da Arte pela USP e dirige o Atelié
397, em Séo Paulo.

Journalist and curator, holds a master in History, Theory and Criticism of Art from USP and directs
Atelié 397 in Sao Paulo.

Renata Marquez

Curadora do Museu de Arte da Pampulha, doutora em geografia, professora da UFMG
e coeditora de PISEAGRAMA. Pesquisa a interface entre arte, arquitetura e geografia
[www.geografiaportatil.org].

Pampulha Art Museum curator, holds a doctorate in geography, is a teacher at UFMG and is one
of the editors of PISEAGRAMA magazine. Researches the interface between art, architecture
and geography [www.geografiaportatil.org].
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APOIO OFICINA PAREDES PINTURAS Workshop support for Wall Paintings
Leandro Dias (Centro Cultural Sao Bernardo), Gardania Jorge e Marcio Gibram (Vila
Viva), Viviane Pedroso (URBEL)

OFICINANTES PAREDES PINTURAS Wall Paintings workshop participants

Agatha Cardoso, Alessa Melo, Aline Gomes, Ana Karolayne Souza, Ana Paula Rosario,
André Almeida, Bianca Neves, Brenda Carolina, Brenda Ferreira, Brenda Kelly, Brenda
Pereira, Bruna Oliveira, Camila Goncalves, Catarina Alves, Cristian Oliveira, Daniel
Galdino, Danielle Silva, Denise Oliveira, Douglas Ricardo, Eliza Rosa, Ellem Ramos,
Ellen Vasconcelos, Gabriel Romano, Gleison Garcia, Gustavo Teixeira, Izabela Gomes,
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VIDEO PAREDES PINTURAS Wall Paintings video
Joacélio Batista

APOIO CULTURAL IN LOCU Cultural support for In Locu

Publicacdo Outros Lugares
Other Places Publication

ORGANIZAGCAO EDITORIAL Editorial Organization
Renata Marquez

COORDENACAO DE ARTES VISUAIS Visual Arts Coordination
Rute Assis

PROJETO GRAFICO Graphic Design
Museu de Arte da Pampulha

TRANSCRICAO SEMINARIO Seminary Transcription
Augusto Fonseca

REVISAO E TRADUCAO Proofreading and translation
Dialeto Traducoes
Keith Ricketti traducao texto Outros lugares translation Other places essay

IMPRESSAQ Printing
Rona Editora

OBRAS Artworks

INES LINKE E LOUISE GANZ

In Locu /n Locu: p. 40-43

Anatomias Naturais Natural Anatomies: p. 47-49

Praticas do subsolo — dominio privado 1 Underground Practices — private domain 1: p. 47
Natureza-morta Still Life: p. 12-13; p. 41; p. 47

Souvenirs Souvenirs: p. 47

Museu Campestre Field Museum: p. 08-11; p. 18-29; p. 56-59; p. 62; p. 69

OBRAS Artworks

MONICA NADOR

Da Série Autoria Compartilhada (Tecidos) From Shared Authorship Series (Fabrics): p. 38-
40; p. 45

Da Série Sem Titulo (Papéis) From the Untitled Series (Papers): p. 44-46

Postais da Série Paredes Pinturas Postcards of Wall Paintings Series: p. 46

Paredes Pinturas nas Vilas Sdo Tomaz e Aeroporto Wall Paintings in Sdo Tomaz and
Aeroporto Neighborhoods: p. 06; p. 14-17; p. 30-37; p. 46; p. 50-52; p. 54-55

FOTOGRAFIAS Photographs

Daniel Mansur

Exceto as imagens abaixo listadas With the exception of the images listed below
Barbara S. de P.: p. 08; p. 09

Ines Linke & Louise Ganz: p. 12; p. 13

Renata Marquez: p. 06; p. 14-17; p. 30-37; p. 52; p. 54; p. 55; p. 58; p. 59
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