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Cadernos de Viagem

Alexia Tala

O objetivo da viagem não é pôr um pé em território 

estrangeiro, é, finalmente, pisar no próprio país 

como se fosse território estrangeiro.

Gilbert K. Chesterton1

Durante todo o processo de concepção da 8ª Bienal 
do Mercosul foram realizadas muitas pesquisas entre os 
curadores, que sugeriram o estudo da região do Rio Grande 
do Sul por meio de visitas a ateliês e de trabalho de campo. A 
experiência de viagem, vivenciada por todos nós, curadores 
– vários vindos de outros países –, levou-nos a uma reflexão 
sobre a noção de território e sua vinculação com a prática 
artística in situ, no contexto da produção das obras e de 
como elas chegam a ser apresentadas numa bienal sul-
americana. Essa reflexão conduziu à concretização de uma 
ação curatorial no componente que chamamos Cadernos de 
Viagem, nome que também leva a mostra que se apresenta 
na cidade de Porto Alegre.

A proposta consistiu em desenvolver, em toda a região 
do Rio Grande do Sul, a ação de nove artistas cuja prática 
habitual inclui o ato de viajar. Cada um deles realizou uma 
rota específica durante três semanas, deixando que a 
experiência da viagem, a paisagem e as interações sociais ou 
culturais definissem o caminho pelo qual seria conduzido 
seu projeto. Não foi o artista que levou a obra consigo para 
desenvolvê-la nesse território, mas sim a especificidade do 
lugar e a experiência vivida por ele durante a viagem que 

condicionaram seus resultados. Finalizado o prazo proposto, 
cada um dos artistas concebeu uma mostra situada em um 
espaço situado no seu destino, onde exibiu o resultado dos 
processos artísticos ocorridos durante a viagem e realizou 
uma mostra e apresentação da obra e da sua experiência 
nesse lugar para a comunidade local. Depois de internalizarem 
a viagem e de voltarem aos seus ateliês, os artistas criaram as 
obras que hoje se apresentam no Cais do Porto.

O título Cadernos de Viagem foi escolhido porque, 
geralmente, o caderno ou diário de bordo é o lugar em que 
são registradas as anotações, os desenhos e as experiências 
colhidas em forma de reflexão e memória. Essa mostra 
reuniu artistas ligados pelo desejo de projetar, através de 
suas obras, não apenas a paisagem, mas a sua visão de 
mundo e dos assuntos que lhes comovem. Todos eles, com 
diversas práticas de produção, revelaram os mecanismos 
de observação do território, incluindo visões etnográficas, 
antropológicas, científicas e sistemáticas, além de outras que 
representam a paisagem e o cotidiano. Certamente, esses 
projetos têm em comum o fato de serem desenvolvidos em 
lugares desconhecidos para o artista, mas que se sustentam 
numa prática orientada para um lugar específico, sugerindo 
uma reavaliação das definições de arte que estão em 
contínuo debate.2

Com um olhar dirigido à etnografia e à antropologia, o 
artista chileno Bernardo Oyarzún viajou para a região das 

1. CHESTERTON, G. K. Tremendous Trifles, capítulo XXXI. The Riddle of the Ivy. Nova York: Cosimo, Inc., 2007, p. 93.
2. Sobre site-specific e suas definições expandidas consultar em: LACY, S. (ed.). Mapping the Terrain: New Genre Public Art. Seattle: Bay Press, 1994; e em KWON, M. One place 
after another. Cambridge: The MIT Press, 2004.

Mobilidade e práticas artísticas na arte contemporânea: 
o artista como um coletor de experiências

Missões Jesuíticas, onde passou aproximadamente três 
semanas na aldeia de Koenju, da etnia Mbyá-Guarani. Lá, 
o artista conviveu com os Mbyá, que potencializaram sua 
reflexão de identidade e pertencimento. Na mesma linha, 
a experiência de Beatriz Santiago Muñoz, na cidade de 
Caxias do Sul, consistiu em vincular-se com a comunidade 
local, realizando uma série de vídeos que mostram as 
interações vividas durante sua permanência no local. 
Por último, Kochta & Kalleinen realizaram um projeto em 
colaboração com a comunidade de Teutônia, que consistiu 
em reunir várias pessoas da cidade – detentora de uma rica 
tradição coral – para, juntos, desenvolverem um “coral de 
queixas”, no qual os moradores do lugar apontavam suas 
inconformidades e reclamações. 

Nick Rands e María Elvira Escallón propuseram suas obras 
a partir de uma aproximação científica e sistemática. 
Nick Rands – guiado por suas obsessões geométricas e 
matemáticas na hora de realizar sua obra/viagem – decidiu 
percorrer a região criando um quadrado durante seu 
deslocamento. Assim, chegou a quatro pontos do território 
que marcam os ângulos desse quadrado e, no ponto médio 
(a cidade de Santa Maria), realizou uma exposição que dá 
conta desse processo. A artista colombiana María Elvira 
Escallón viajou pela região das Missões onde, a partir de sua 
experiência de pesquisa com as plantas nativas locais e, em 
colaboração com um ebanista do lugar, criou intervenções e 
talhas nas árvores da região.

Entre os artistas cujos trabalhos têm a ênfase na paisagem, 
encontram-se Marcos Sari e Marcelo Moscheta. Para o 
primeiro, o destino da viagem foi a cidade de Bagé, onde 
realizou intervenções na paisagem e, posteriormente, as 
documentou em fotografias. Marcelo Moscheta, por sua 
vez, fez uma viagem pela região fronteiriça do Pampa, 
começando na Barra do Quarai, estendendo-se pela fronteira 
e recolhendo a memória do lugar por meio de rochas que 
logo reposicionou entre um país e outro.

Por último, Mateo López e Sebastian Romo compilaram, nas 
suas viagens, múltiplas anotações, esboços e referências que, 
posteriormente, traduziram visualmente em suas instalações. 
Para López, o destino escolhido foi a cidade de Ilópolis, 
onde explorou as tradições históricas da região. Por sua vez, 
Sebastian Romo passou seus dias montado numa moto 
entre as cidades de Santana do Livramento (Brasil), e  Rivera 
(Uruguai) na região de fronteira entre os dois países. 

Em relação às experiências vividas pelos artistas participantes 
de Cadernos de Viagem, devemos pensar a respeito dos 
parâmetros que habitualmente regem as práticas deslocadas 
de seu habitat, nas quais o artista fica forçado a realocar tal 
domesticidade num novo contexto.

Passageiro frequente

Muitos escritores, exploradores, filósofos e artistas discutiram 
o tema da viagem e, partindo dessa nova experiência 
realizada na Bienal do Mercosul, proponho analisar de que 
forma mudou o estatuto do artista sedentário, como viraram 
práticas comuns aquelas realizadas fora do local de criação e 
quais suas implicações nas condições de produção da obra e 
na expansão de certas definições artísticas.

Historicamente, as viagens são associadas à aventura, à 
imprevisibilidade e à surpresa, combinadas com o risco. 
Os viajantes europeus do século XVIII realizaram muitas 
viagens de exploração como uma tentativa de catalogar, 
retratar, e cartografar nosso território; enquanto o percorriam, 
realizavam anotações, desenhos e classificações de tudo 
que pudesse ser mostrado do território latino-americano 
para o mundo europeu. Embora essas viagens implicassem 
grandes distâncias e mecanismos de observação sobre esses 
novos lugares, o ato poético de viajar parecia não requerer 
necessariamente o deslocamento físico para acontecer. Um 
exemplo anedótico disso é mostrado no livro do escritor 
Xavier De Maistre, que durante sua prisão domiciliar em 
1790 escreveu A journey around my room,3 observando seu 
dormitório taxonomicamente, apreendendo cada objeto, 
cada detalhe de suas paredes e lembrando o significado de 
cada coisa nesse quarto, realizando, assim, uma forte viagem 
poética por sua memória e por sua vida.

Desse modo, seria possível mencionar a existência de uma 
grande variedade de viajantes: o antigo mercador que 
embarcava em longas viagens para vender sua mercadoria; 
o exilado que deixa a sua pátria, geralmente obrigado por 
motivos políticos; o emigrante que realiza a viagem para 
se reinstalar num novo lugar; o andarilho que percorre um 
território sem expectativa, à procura de achados fortuitos. 
Há ainda: o turista que viaja buscando o prazer e a felicidade, 
acreditando erroneamente que vai encontrá-los debaixo de 
uma palmeira numa praia de areias brancas; o antropólogo 

3. DE MAISTRE, X. A journey around my room. Londres: Hesperus Press, 2004.
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que procura estudar o ser humano de forma integral; o 
explorador que busca reconhecer e registrar um novo lugar; 
e o aventureiro em busca de novas vivências que geralmente 
apresentam riscos e emoções.4 Finalmente, atrevo-me a 
somar nessa longa lista o artista contemporâneo que se 
mobiliza por todo o mundo, apresentando-se em bienais, 
galerias e feiras, ou participando de residências e projetos 
específicos, nos quais, provido da própria observação e da 
vivência nesses novos lugares de destino, cria uma obra em 
resposta aos mesmos. 

Alain de Botton, no seu livro The art of travel, filosofa sobre a 
viagem como um ato de deslocamento temporário e analisa 
as satisfações e desilusões que produz. Um ponto relevante 
na sua análise é o paralelismo que ele faz quando aponta 
que um mesmo lugar é lar e rotina para um e aventura para 
outro, e conclui que a capacidade de uma pessoa observar e 
perceber a viagem não tem a ver com o ato de mobilidade, 
mas com a atitude em relação ao seu destino. Seguindo 
esses parâmetros, no caso do artista contemporâneo 
inserido no sistema de arte internacional, tal capacidade é 
traduzida na predisposição e abertura às novas influências 
para realizar um roteiro, mergulhando no desconhecido 
e conseguindo ver o lugar com uma visão aguda que, de 
uma maneira ou de outra, abrirá um espaço para começar a 
relacionar-se com ele. Desse modo, o artista contemporâneo 
tenta mapear o território fazendo uma abordagem a partir 
de diferentes ângulos.

Uma obra que, certamente, ilustra muito bem esse novo 
cenário transnacional pelo qual se movimenta o artista 
contemporâneo é a série fotográfica Airports, dos artistas 
suíços Fischli & Weiss, que corresponde a fotografias de 
aviões realizadas durante suas múltiplas passagens por 
diferentes aeroportos do mundo. Dá a ideia de que eles, sem 
saber, mapearam a frequente rotina de voos que ocorre na 
vida do artista entre mostras, bienais, conferências etc.

Seja qual for a tipologia, o viajante é, por excelência, 
o contêiner de um acúmulo de experiências. Alguns 
usam essas experiências para contar histórias a seus 
netos, outros, para ser admirados por suas andanças. Já 
o artista contemporâneo cria algo novo, recompondo 
as especificidades próprias do lugar, ora a partir da 
representação e da interpretação dessa nova realidade, ora 
a partir da sua experiência sensitiva – sua vivência pessoal e 

aquilo que esse espaço provoca nele. Seu trabalho também 
pode partir de uma prática social que inclua a comunidade 
como estopim de sua criação ou como coautora das obras.

A alteração que ocorre no artista é tanto física quanto 
psicológica; por um lado, significa estar privado de seu 
entorno cotidiano e de seu ateliê e, por outro, a necessidade 
de realocação da domesticidade e o fato de começar a 
compreender o funcionamento de um novo lugar – se isso 
é possível – dentro de um intervalo de tempo limitado. 
Mas, sem dúvida, o artista contemporâneo fica comovido 
por causa das contínuas viagens, e cada uma delas vai 
incidindo tanto na sua pessoa quanto nos matizes, às vezes 
imperceptíveis, que envolve sua prática artística.

Essas constantes viagens e esse permanente contato com 
lugares desconhecidos situam os artistas contemporâneos 
num terreno complexo para produzir uma obra. Uma vez 
que desconhecem a resposta social com a qual deverão 
confrontar-se, o resultado da experiência é uma completa 
incógnita para o artista. Essa situação de criar a obra, tendo 
como resposta ou focando um lugar de trabalho específico, 
tem sido descrita como site-oriented practices.5 Tais práticas, 
segundo a autora, conectam o artista com o entorno, 
gerando uma relação entre ambos a partir da paisagem, do 
urbanismo, do contexto social etc.

Embora essa teorização não resulte completamente nova 
– na metade da década de 1990 Hal Foster já instaurou 
o paradigma etnográfico do artista no seu texto O artista 
como etnógrafo, quando o trabalho de campo expandia-
se em direção à pesquisa da antropologia social e cultural 
–, conceitos que quatro décadas atrás pareciam estar 
claramente definidos foram perdendo suas demarcações 
e entraram novamente em debate. Com isso refiro-me ao 
conceito de site-specific.

Aquilo que habitualmente conhecíamos como site-specificity 
referia-se ou era interpretado como a criação de uma obra 
num lugar determinado, interior ou exterior. Um exemplo 
disso é Merzbau (1923-1943), obra criada por Kurt Schwitters 
num lugar específico que foi tomando forma na arquitetura 
que a continha. Outro exemplo é a obra de espaço público 
de Anish Kapoor, Cloud gate (2003), instalada no Millenium 
Park, em Chicago. Entretanto, essa limitada definição foi 
mudando e hoje nos referimos a obras site-specific aludindo 

4. Sobre tipos de viajantes, ver SANTAYANA, J. Filosofía del viaje (Filosofia da viagem), www.serbal.pntic.mec.es/~cmunoz11/santayana.pdf. Acesso em: 14 abr. 2011.
5. Sobre o conceito de site-oriented practices desenvolvido por Rosalyn Deutsche, ver KWON, M. One place after another. Cambridge: The MIT Press, 2004.

também a projetos que se desenvolvem em resposta a 
um lugar determinado, às suas características paisagísticas, 
históricas, sociais e culturais, nem sempre para serem 
montadas no mesmo lugar nem para ficar nesse lugar para 
sempre. É possível separar, assim, a obra de seu contexto, 
sem negar que nasceu influenciada pelas características e 
pelas especificidades de um local determinado. 

A obra se pauta no conhecimento do lugar por meio da 
experiência de “habitar”, como aponta Heidegger,6 e não 
como a simples ideia de utilizar o lugar para dormir. Na 
medida em que o artista consiga estabelecer vínculos com 
o contexto, ele vai conectar seu trabalho de produção 
com um entorno determinado, embora, em determinadas 
circunstâncias, encontre-se deslocado de seu próprio lugar 
de origem.

Na expansão e na indeterminação do conceito de site-
specific, encontramos diferentes termos que o aproximam, 
vários deles listados por Grant H. Kester.7 Suzanne Lacy refere-
se à New Genre Public Art, Homi Bhabha estabelece a ideia de 
Conversational Art, Ian Hunter e Celia Larner falam em Littoral 
Art, Miwon Kwon chama de Place/Site Oriented Practices 
e o próprio Kester denomina Dialogical Art ou Dialogical 
Aesthetics. Ainda, diante desse amplo panorama, como diz 
Kwon,8 continua primando a conjunção lugar-arte. A noção 
de lugar, per se, como única opção, já não é válida, pois 
hoje deve estar integrada à comunidade. Nesse aspecto, eu 
afirmaria que o conceito de site-oriented practices descreve 
melhor o processo criativo do artista contemporâneo que 
foca seu trabalho nesse tipo de experiências. Deutsche 
teorizou e contribuiu com uma importante distinção entre 
modelos de especificidade de lugar: um modelo integral, 
em que existem diálogos e experiências compartilhadas 
entre o artista e a comunidade de um lugar determinado; e 
outro que resulta ser um modelo dissociado, em que a obra 
é instalada num lugar sem negociar com as especificidades 
sociais do mesmo, mas apenas com seu espaço.

Diretamente relacionado com o estudo dessas práticas no 
lugar, devemos nos aprofundar em certos significados que 

a definem, como o abstrato conceito de espaço e o não 
tão abstrato conceito de lugar. Existem vários pensadores 
que se concentraram em refletir a respeito desse limite 
ainda mais impreciso que existe em torno das definições 
e diferenciações entre os conceitos de espaço e lugar. 
Heidegger disse que o espaço refere-se particularmente ao 
espaço físico, mas que na hora de habitá-lo e de vinculá-lo, 
esse espaço converte-se em lugar. Por outro lado, Joseph 
L. Koerner – historiador de arte do Courtauld Institute – 
comenta que, a partir de uma perspectiva mais ampla e 
filosófica, um existe contido no outro.9 Uma posição bastante 
próxima é a de Yi-Fu Tuan, que diz que espaço e lugar 
“necessitam um do outro para serem definidos”10 e fala em 
espaço como “a sensação de abertura, infinito, espaço sem 
restrição”;11 ademais, acrescenta que o espaço converte-se 
em lugar quando o conhecemos melhor e o dotamos de 
valor, aproximando-se, assim, do pensamento de Heidegger.

A definição de site-specificity mudou e, possivelmente, 
continuará mudando, mas, sem dúvida, hoje a aproximação 
com o lugar já não é indissociável da obra. Quando se 
decidiu remover a obra site-specific Titled arc, da Federal 
Plaza, em Nova York, seu autor, Richard Serra, declarou que 
“Titled arc foi comissionada e desenhada para um local em 
particular. É uma obra site-specific e como tal não pode ser 
realocada. Tirar a obra é destruí-la”.12 Essa proclamação hoje 
se torna relativa, pois a visão atual de arte contemporânea 
leva em conta o lugar com suas especificidades para a 
produção da obra, mas não necessariamente para fixá-la 
nesse lugar.

Seja qual for a vertente de que provenham todas essas 
posturas, uma coisa é clara: as práticas atuais nutriram-se 
de uma multiplicidade de meios que permitiram reformular 
e valorizar os processos prévios à criação como parte 
integral de uma concepção maior. No caso dos artistas 
“viajantes”, são muitas as formas com que procuraram 
incorporar esses processos e, hoje, por meio de cadernos, 
anotações, desenhos, fotografias e vídeos, registram 
suas caminhadas, seu cruzar fronteiras e suas distâncias 

6. HEIDEGGER, M. “Construir, habitar, pensar”, tradução de Eustaquio Barjau, em www.bilboquet.es/documentos/Heidegger,%20Martin%20-%20Construir,%20Habitar,%20
Pensar.pdf. Acesso em: 14 abr. 2011.
7. KESTER, G. H. Conversation pieces: community + communication in Modern Art. Berkeley: University of California Press, 2004.
8. KWON, M. One place after another. Op. cit.
9. DEAN, T.; MILLAR, J. Place. Londres: Thames & Hudson, 2005.
10. TUAN, Y-F. Space and place: the perspective of experience. Minneapolis: University of Minnesota Press, 1977, p. 6.
11. Ibidem, p. 4.
12. Carta de Richard Serra a Donald Thalacker, 1 jan. 1985, em WEYERGRAF-SERRA, C.; BUSKIRK, M. (ed.). The destruction of Tilted Arc: Documents. Cambridge: MIT Press, 1990, 
citada por M. Kwon em SUDERBURG, E. (ed.). Space site intervention: situating installation art. Minneapolis: University of Minnesota Press, 2000, p. 39.



296

Cadernos de Viagem

297

culturais e idiomáticas. Ainda questionando a existência de 
diferenças e analisando quais seriam, portanto, os limites 
entre ambos os conceitos, espaço e lugar, pode-se afirmar 
que os artistas que participaram em Cadernos de Viagem 
tiveram diversas aproximações para a produção da obra; 
alguns se aproximaram do lugar a partir de uma experiência 
“espacial”, outros a partir de uma experiência vivencial com a  
comunidade local.

Por causa da viagem, o olhar introspectivo do artista já não 
é tão comum e a expansão desse olhar em direção a novos 
territórios faz com que sua prática seja mais diversificada. Há 
mais de duas décadas a produção de obras já não acontece 
apenas dentro do ateliê e as formas expositivas nem sempre 
se dão dentro de espaços de museus e/ou galerias. As 
novas tendências da arte foram “impostas” em relação às 
tradicionais práticas institucionais e a arte soube adaptar sua 
ação junto aos novos padrões da cena internacional.

Cuadernos de Viaje

Movilidad y prácticas artísticas en el arte contemporáneo: el artista 
como recolector de experiencias
“El objetivo del viaje no es poner un pie en territorio extranjero, es finalmente pisar el 
propio país como si fuese territorio extranjero.”

Gilbert K. Chesterton13

En todo el proceso que ha significado concebir la 8ª Bienal de 
Mercosur, surgieron muchos análisis entre los curadores, que 
sugirieron la investigación de la región de Rio Grande do Sul y 
la realización de visitas de taller e investigación de campo. Esta 
experiencia de viaje, vivenciada por todos nosotros – varios 
provenientes de otros países –, nos hizo reflexionar acerca de la 
noción de territorio y su vinculación in-situ con la práctica artística 
en el contexto de producción de obras y cómo éstas llegan a ser 
presentadas en el marco de una bienal sudamericana. Dicha reflexión 
nos condujo a concretar esta acción curatorial en el componente 
que hemos llamado Cuadernos de Viaje, nombre que también lleva la 
exhibición que se presenta en la ciudad de Porto Alegre.

La acción consistió en desplegar por toda la región de Rio Grande 
do Sul a nueve artistas – cuya práctica habitual involucra la acción 
de viajar – donde cada uno de ellos realizó una ruta específica 
durante tres semanas, dejando que la experiencia del viaje, el 
paisaje, las interacciones sociales y/o culturales dictaran el camino 
por el que se conduciría su proyecto. No fue el artista quien llevó la 
obra adentro y fue a ese territorio a desarrollarla, sino al contrario, 
fue la especificidad del lugar y la experiencia vivida por el artista 

durante su viaje la que condicionó sus resultados. Finalizado el plazo 
propuesto cada uno concibió una muestra en un espacio local de su 
destino exhibiendo el resultado de los procesos artísticos ocurridos 
durante el viaje, realizando también una presentación de su obra y 
de su experiencia en ese lugar a la comunidad local. Luego de haber 
ya internalizado el viaje y de regreso a sus talleres, los artistas crearon 
las obras que hoy se presentan los Cais do Porto.

El título Cuadernos de Viaje alude a que generalmente el cuaderno o 
la agenda de viaje es el contenedor de notas, dibujos y experiencias 
recolectadas en este espacio a modo de reflexión y memoria. Esta 
muestra reunió a artistas unidos por el deseo de proyectar no sólo 
el paisaje, sino su visión de mundo y los asuntos que le aquejan 
por medio de sus obras. Todos ellos, con diversas prácticas de 
producción, nos revelaron los mecanismos de observación en el 
territorio incluyendo desde visiones etnográficas, antropológicas, 
científicas y sistemáticas hasta otras que representan el paisaje y 
la cotidianidad. Ciertamente estos proyectos tienen en común el 
hecho de que se desarrollan en lugares desconocidos para el artista, 
pero que se sostienen en una práctica que se orienta a un lugar 
específico sugiriendo una revaluación de las definiciones de arte 
que están en continuo debate.14

Bajo una mirada cercana a la etnografía y antropología, el artista 
chileno Bernardo Oyarzún viajó a la región de las Misiones Jesuitas 
donde pasó alrededor de tres semanas en la aldea de Koenju de la 
etnia Mbyá-Guaraní. Allí el artista convivió con los Mbyá, quienes 
potenciaron su reflexión de identidad y pertenencia. En la misma línea, 
la experiencia de Beatriz Santiago Muñoz en la ciudad de Caxias do 
Sul consistió en interiorizarse con la comunidad local realizando una 
serie de videos una serie de videos durante su estadía en el lugar. Por 
último, Kochta & Kalleinen desarrollaron un proyecto en colaboración 
con la comunidad de Teutônia donde el trabajo consistió en reunir a 
distintas personas de la ciudad – poseedora de una rica tradición coral 
– y juntos desarrollaron un “coro de quejas” en el cual los habitantes 
del lugar plantearon sus inconformidades y quejas. 

Por su parte, Nick Rands y María Elvira Escallón plantearon sus 
obras desde un acercamiento científico y sistemático. Nick Rands – 
guiado por sus obsesiones geométricas y matemáticas a la hora de 
crear su obra/viaje – decidió recorrer la zona creando un cuadrado 
por medio de su desplazamiento, así llegó a cuatro puntos en el 
territorio que marcan los ángulos de este cuadrado y en el punto 
medio, en la ciudad de Santa María, realizó una exposición que da 
cuenta del proceso de su viaje. La artista colombiana María Elvira 
Escallón viajó a la región de las Misiones donde, de su experiencia 
de investigación con las plantas nativas de la zona y en colaboración 
con un ebanista y restaurador local, creó intervenciones y tallados 
en los árboles del lugar. 

Entre los artistas cuyo énfasis está en el paisaje se encuentran 
Marcos Sari y Marcelo Moscheta. Para el primero, el destino de viaje 
fue la ciudad de Bagé donde realizó intervenciones en el paisaje, 
que documentó por medio de fotografías. Marcelo Moscheta, 
en tanto, hizo un viaje por la zona fronteriza de Las Pampas, 

13. CHESTERTON, G. K. Tremendous Trifles, capítulo XXXI. The Riddle of the Ivy. Nueva York: Cosimo, Inc., 2007, p. 93.
14. Sobre site-specific y sus definiciones expandidas consultar en: LACY, S. (ed.). Mapping the Terrain: New Genre Public Art. Seattle: Bay Press, 1994; y en KWON, M. One 
place after another. Cambridge: The MIT Press, 2004.

comenzando por la Barra do Quarai, extendiéndose por la frontera y 
recolectando la memoria del lugar por medio de piedras que luego 
relocalizó entre un país y otro.

Por último, Mateo López y Sebastian Romo recopilaron de sus viajes 
múltiples anotaciones, bocetos y referencias que luego plasmaron 
visualmente en sus instalaciones. Para López el viaje consistió en una 
experiencia de varios días antes de llegar al destino escogido, que 
fue la ciudad de Ilópolis, donde exploró las tradiciones históricas de 
esa área. Por su parte, Sebastian Romo pasó sus días montado en 
una moto entre la ciudad de Santana do Livramento, zona fronteriza 
con Uruguay, y la ciudad de Rivera. 

Con relación a las experiencias vividas por los artistas participantes 
de Cuadernos de viaje, reflexiono en torno a los parámetros que 
habitualmente rigen las prácticas dislocadas del lugar doméstico del 
artista, en las que se ve forzado a resituar dicha domesticidad en un 
contexto nuevo.

Pasajero Frecuente

Muchos escritores, exploradores, filósofos y artistas han discutido 
el tema del viaje y es bajo esta nueva experiencia realizada en el 
marco de la Bienal de Mercosur que me propongo analizar cómo 
ha cambiado el estatuto del artista sedentario, cómo se han hecho 
comunes las prácticas fuera del taller de creación y lo que eso 
ha implicado en las condiciones de producción de obra y en la 
expansión de ciertas definiciones artísticas.

Históricamente, el viaje ha estado asociado a la aventura, la 
imprevisibilidad y la sorpresa combinadas con el riesgo. Los 
viajeros europeos del siglo XVIII produjeron muchos viajes de 
exploración como un intento de catalogar, retratar, y cartografiar 
nuestro territorio. Mientras recorrían realizaban notas, dibujos y 
clasificaciones de todo aquello que se pudiese mostrar al mundo 
europeo del territorio latinoamericano.

Si bien los viajes que hacían estos exploradores implicaban grandes 
distancias y mecanismos de observación sobre estos nuevos lugares, 
el acto poético de viajar pareciera no requerir necesariamente 
del traslado físico para acontecer. Un ejemplo anecdótico de esto 
resulta el libro del escritor Xavier De Maistre, quien durante su 
arresto domiciliario en 1790 escribió A Journey around my Room:15 
observando su cuarto taxonómicamente, aprehendiendo cada 
objeto, cada detalle de sus muros y recordando lo que cada cosa 
en ese cuarto significaba, realizó un extenso viaje poético por su 
memoria y su vida.

Es de esta manera que podría mencionar la existencia de una 
gran variedad de viajeros: el antiguo mercader que se embarcaba 
en largos viajes para vender sus mercancías, el exiliado que 
deja su patria obligado generalmente por motivos políticos, el 
migrante que realiza el viaje para reinstalarse en un nuevo lugar, 
el vagabundo que recorre un territorio sin expectativas realizando 
hallazgos fortuitamente. Existe también el turista que viaja 
buscando el placer y la felicidad creyendo erróneamente que los 
encontrará bajo una palmera y arenas blancas, el antropólogo que 
busca estudiar al ser humano en forma integral, el explorador que 

busca reconocer y registrar un nuevo lugar y el aventurero que va 
en busca de nuevas vivencias que generalmente presentan riesgos 
y emociones.16 Finalmente, me atrevo a agregar a este extenso 
listado al artista contemporáneo, quien se moviliza por el mundo 
entero, ya sea exhibiendo en bienales, galerías y ferias o mediante 
residencias y proyectos específicos, donde provisto de la propia 
observación y la vivencia de estos nuevos lugares de destino crea 
obra en respuesta a ellos. 

Alain de Botton filosofa en su libro The Art of Travel sobre el viaje 
como un acto de dislocación temporal y analiza las satisfacciones y 
desilusiones que éste produce. Un punto relevante para su análisis es 
el paralelo que hace el autor al señalar que mientras un mismo lugar 
es hogar y rutina para uno, es aventura para el otro, concluyendo 
que la capacidad de una persona de observar y percibir en el 
viaje no tiene que ver tanto con el acto de movilidad sino con la 
actitud hacia su destino. Siguiendo estos parámetros, en el caso del 
artista contemporáneo, inserto en el sistema de arte internacional, 
dicha capacidad se traduce en la predisposición y la apertura a las 
nuevas influencias para realizar un recorrido, sumergiéndose en lo 
desconocido y consiguiendo ver el lugar con una mirada aguda que, 
de una u otra forma, abrirá un espacio para comenzar a relacionarse 
con este nuevo lugar. Es así como el artista contemporáneo intenta 
mapear el territorio, abordándolo desde diferentes ángulos. 

Una obra que ciertamente ilustra muy bien este nuevo escenario 
transnacional por el que se mueve el artista contemporáneo es la 
serie fotográfica Airports de los artistas suizos Fischli & Weiss, que 
corresponde a fotografías de aviones tomadas durantes sus múltiples 
pasos por diferentes aeropuertos del mundo. Da la idea que ellos, sin 
saberlo, han mapeado la frecuente rutina de vuelo que ocurre en la 
vida del artista entre muestras, bienales, conferencias, etc.

Sea cual sea la tipología, el viajero es por excelencia un container de 
acumulación de experiencias. Algunos las usan para contar historias 
a sus nietos, otros para ser admirados por sus andanzas, mientras 
que el artista contemporáneo crea algo nuevo, recomponiendo las 
especificidades propias del lugar, ya sea desde la representación y 
la interpretación de esta nueva realidad o desde una experiencia 
sensitiva – vivencia personal del artista y lo que ese espacio le 
provoca – y/o desde una práctica social, que incluye a la comunidad 
como gatillador de su creación o como coautor de las obras.

La alteración que ocurre en el artista es tanto física como psicológica, 
por un lado significa estar privado de su entorno cotidiano y 
de su taller y, por el otro, es la necesidad de relocalización de la 
domesticidad y el empezar a comprender el funcionamiento de 
un nuevo lugar, si es que es esto posible dentro de un espacio 
de tiempo limitado. Pero sin duda, el artista contemporáneo se 
ve afectado producto de los continuos viajes y cada uno de ellos 
va incidiendo tanto en su persona como en los matices, a veces 
imperceptibles, que involucra en su práctica artística.

Este constante viaje y permanente contacto con lugares 
desconocidos ha situado a los artistas contemporáneos en un 
terreno complejo para producir obra. Ya que desconocen la 

15. DE MAISTRE, X. A Journey around my Room. Londres: Hesperus Press, 2004.
16. Sobre tipos de viajeros ver: SANTAYANA, J., “Filosofía del viaje”, www.serbal.pntic.mec.es/~cmunoz11/santayana.pdf. Acceso en: 14 abr. 2011.
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respuesta social a la que se verán enfrentados, el resultado de la 
experiencia es una total incógnita para el artista. Esta situación de 
crear obra, ya sea como respuesta o enfocado a un lugar de trabajo 
específico, es lo que ha sido descrito como site-oriented practices.17 
Dichas prácticas, según este concepto, conectan al artista con el 
entorno generando una relación entre ambos, ya sea desde el 
paisaje, el urbanismo, el contexto social u otro. 

Y aunque esta teorización no resulta del todo nueva – no olvidemos 
que a mediados de la década de los noventa, Hal Foster ya había 
instalado el paradigma etnográfico del artista, en su texto El artista 
como etnógrafo, cuando el trabajo de campo se expandía hacia la 
investigación de la antropología social y cultural –, conceptos que 
hace cuatro décadas parecían estar claramente definidos, han ido 
perdiendo sus límites y han entrado al debate nuevamente. Con 
esto me refiero al concepto de site-specific.

Lo que habitualmente conocíamos como site-specificity se 
refería o era interpretado como la creación de una obra en un 
lugar determinado, ya fuera interior o exterior. Ejemplo de ello 
es la creación de Merzbau (1923/1943), obra concebida por Kurt 
Schwitters en un lugar específico y que fue tomando forma en 
la arquitectura que la contenía o la obra de espacio público de 
Anish Kapoor, Cloud Gate (2003), instalada en el Millenium Park de 
Chicago. Sin embargo, esta acotada definición ha ido cambiando 
y hoy nos referimos a obras site-specific aludiendo también a 
proyectos que se desarrollan en respuesta a un lugar determinado, 
a sus características de paisaje, históricas, sociales y culturales, no 
siempre para ser montadas en el mismo lugar ni tampoco para que 
vivan en ese lugar para siempre. Se puede separar así la obra de su 
contexto, sin negar que nació influenciada por las características y 
las especificidades de un lugar determinado. 

La obra se enraíza en el conocimiento del lugar por medio de la 
experiencia del “habitar”, como señala Heidegger,18 y no como la 
simple idea de utilizar el lugar para dormir. En la medida que el artista 
logre establecer vínculos con el contexto, llega a conectar su trabajo 
de producción con un entorno determinado, mientras bajo ciertas 
circunstancias, se encuentra dislocado de su propio lugar de origen.

En la expansión y la indeterminación del concepto de site-specific, 
nos encontramos con diferentes términos que lo aproximan, 
varios de estos nombrados por por Grant H. Kester:19 Suzanne 
Lacy se refiere a New Genre Public Art, Homi Bhabha establece la 
idea de Conversational Art, Ian Hunter y Celia Larner hablan de 
Littoral Art, Miwon Kwon lo sitúa como Place/Site Oriented Practices 
y el propio Kester lo llama Dialogical Art o Dialogical Aesthetics. 
Aún frente a este extenso panorama, como dice Kwon,20 sigue 
primando la conjunción lugar-arte, pero la noción de lugar per se, 

como única opción, ya no es válida, sino que hoy debe integrarse 
a la comunidad. En este aspecto, me atrevería a afirmar que el 
concepto de site-oriented practices describiría de mejor forma el 
proceso creativo del artista contemporáneo que enfoca su trabajo 
en este tipo de experiencias. En ese sentido, Deutsche ha teorizado 
y contribuido haciendo una importante distinción entre modelos 
de especificidad de sitio: uno integral, donde existe diálogo y 
experiencias compartidas entre el artista y la comunidad local de un 
sitio determinado, y otro que resulta ser un modelo disociado, en el 
que la obra se instala en un sitio sin negociar con las especificidades 
sociales del lugar, sino sólo con su espacio.

Directamente relacionado con el estudio de estas prácticas en el 
lugar hay que profundizar en ciertos significados que la definen, 
como es el abstracto concepto de Espacio y el no tan abstracto 
concepto de Lugar. Existen varios pensadores que se han enfocado a 
reflexionar sobre ese límite aún más impreciso que existe en torno a 
las definiciones y diferenciaciones entre los conceptos de Espacio y 
Lugar. Heidegger dice que el Espacio se refiere netamente al espacio 
físico, pero que al momento de ser habitado y al crear vínculos en él, 
este espacio se convierte en Lugar. Por otro lado, Joseph L. Koerner – 
historiador de arte del Cortauld Institute – comenta que desde una 
perspectiva más amplia y filosófica uno existe albergado en el otro.21 

Una posición bastante cercana es la de Yi-Fu Tuan, quien dice que 
Espacio y Lugar “se necesitan mutuamente para poder definirse”22 
y habla de Espacio como “la sensación de apertura, infinito, espacio 
sin restricción”;23 luego agrega que el Espacio se convierte en Lugar 
cuando lo conocemos mejor y lo dotamos de valor, acercándose de 
esta forma al pensamiento de Heidegger. 

La definición de site-specificity ha mutado y posiblemente lo 
continúe haciendo, pero sin duda hoy el acercamiento al lugar ya no 
es indisociable de la obra. Cuando se decidió remover la obra site-
specific Titled Arc, de Federal Plaza en Nueva York, su autor Richard 
Serra proclamó “Titled Arc, fue comisionada y diseñada para un 
lugar en particular. Es una obra site-specific y como tal no puede ser 
relocalizada. Sacar la obra es destruir la obra”.24 Esta proclama hoy en 
día se torna relativa ya que la visión actual del arte contemporáneo 
toma en cuenta al lugar con sus especificidades para producir obra, 
pero no necesariamente para fijarla ahí.

Sea cual sea la vertiente de donde provengan todas estas posturas, 
una cosa es clara: las prácticas actuales se han nutrido de una 
multiplicidad de medios que han permitido reformular y valorar 
los procesos previos a la creación como parte integral de una 
concepción mayor. En el caso de los artistas “viajeros” son muchas 
las formas en que han buscado incorporar estos procesos, y hoy, 
por medio de cuadernos, anotaciones, dibujos, fotografías y videos, 

17. Sobre el concepto de site-oriented practices desarrollado por Rosalyn Deutsche véase: KWON, M. One Place after Another. Cambridge: The MIT Press, 2004.
18. HEIDEGGER, M. “Construir, habitar, pensar”, traducción de Eustaquio Barjau, en www.bilboquet.es/documentos/Heidegger,%20Martin%20-%20Construir,%20Habitar,%20
Pensar.pdf. Acceso en: 14 abr. 2011.
19. KESTER, G. H. Conversation Pieces: Community + Communication in Modern Art. Berkeley: University of California Press, 2004.
20. KWON, M. One Place after Another. Op. cit..
21. DEAN, T.; MILLAR, J. Place. Londres: Thames & Hudson, 2005.
22. TUAN, Y-F. Space and Place: The Perspective of Experience. Minneapolis: University of Minnesota Press, 1977, p. 6.
23. Ibidem, p. 4.
24. Carta de Richard Serra a Donald Thalacker, 1° de enero 1985, en WEYERGRAF-SERRA, C.; BUSKIRK, M. (ed.). The Destruction of Tilted Arc: Documents. Cambridge: MIT 
Press, 1990. Citada por M. Kwon en SUDERBURG, E. (ed.). Space Site Intervention: Situating Installation Art. Minneapolis: University of Minnesota Press, 2000, p. 39.

25. CHESTERTON, G. K. Tremendous Trifles, chapter XXXI. The Riddle of the Ivy. New York: Cosimo, Inc., 2007, p. 93.
26. On site-specific works and an expanded definition of the term see: LACY, S. (ed.). Mapping the Terrain: New Genre Public Art. Seattle: Bay Press, 1994; and KWON, M. One 
place after another. Cambridge: The MIT Press, 2004.

registran sus caminatas, sus cruces de fronteras y sus distancias 
culturales e idiomáticas. Aun cuestionando la existencia de 
diferencias y analizando cuáles serían entonces los límites entre 
ambos conceptos, Espacio y Lugar, sí se puede afirmar que los 
artistas participantes de Cuadernos de Viaje tuvieron diversas 
aproximaciones a la producción de la obra; algunos se acercaron 
al lugar desde una experiencia “espacial” y otros desde una 
experiencia vivencial del “lugar” y de su comunidad. 

Es debido al viaje que la mirada introspectiva del artista ya no es 
tan común y la expansión de esa mirada hacia nuevos territorios 
hace su práctica más diversificada. Hace ya más de dos décadas 
que la producción de obras no sucede sólo dentro del taller y 
también las formas expositivas ya no son siempre dentro de 
espacios museales y/o galerísticos. Las nuevas tendencias del arte 
se han “impuesto” a las tradicionales prácticas institucionales y el 
arte ha sabido adaptar su accionar junto a los nuevos estándares de 
la escena internacional. 

Travel Notebooks

Mobility and Art practices in Contemporary Art: The artist as a 
container of experiences
The whole object of travel is not to set foot on foreign land; it is at last to set foot on 
one’s own country as a foreign land. 
Gilbert K. Chesterton25

During the whole process of organising the 8th Mercosul Biennial 
the curators carried out considerable research into the region 
of Rio Grande do Sul, making field trips and visiting local artists 
studios. The experiences we each had of travelling – several of 
us from other countries – led us to reflect on the idea of territory 
and its connection with in situ art practice, in the context of 
producing the work and how this could be presented in a South 
American biennial. These reflections materialised into the curatorial 
component we have called Travel Notebooks, which is also the title 
of the exhibition being shown in Porto Alegre.

The proposal involved nine artists – whose usual practice includes 
the act of travel – working throughout the region of Rio Grande do 
Sul. Each artist travelled a specific route for three weeks, allowing 
the experience of travel, the landscape and social and/or cultural 
interaction to dictate how the project would developed. Rather 
than the artist planning the work and going out into the territory to 
develop it, the results were determined by the specific nature of the 
place and the artist’s experience on the journey. At the end of the 
period each artist held an exhibition in a space at their destination, 
displaying the results of the art processes followed during the 
journey and introducing their work and experience of the place to 
the local community. Having completed the journey and returned 
to their studios, the artists then developed the works to be shown 
on the Cais do Porto.

The title of Travel Notebooks was chosen because notebooks and 
travel diaries generally contain notes, drawings and experiences 
gathered as reflection and memory. This exhibition has brought 
together artists who are united by their desire to portray not just 
the landscape through their works, but their vision of the world 
and the subjects that move them. With their different working 
practices, they reveal different mechanisms of observing the 
territory, including ethnographic, anthropological, scientific and 
systematic approaches, along with others which represent the 
landscape and everyday life. One common fact about these 
projects is clearly that they have been developed in places that 
were unknown by the artist, but were supported by practice 
guided by a specific place, suggesting a reassessment of the 
constantly debated definitions of art.26

Focusing on ethnography and anthropology, the Chilean artist 
Bernardo Oyarzún travelled to the Jesuit Missions religion where he 
spent around three weeks in the Mbyá-Guarani Koenju settlement, 
living with the Mbyá and investigating identity and belonging. Beatriz 
Santiago Muñoz worked along similar lines in the city of de Caxias 
do Sul, linking up with the local community to produce a series of 
videos during her stay in the town. Kochta & Kalleinen employed 
a similar focus in a collaborative project with the community of 
Teutônia, bringing together several people – the town has a rich 
choral tradition – to develop a “complaints choir”, in which the local 
inhabitants could point out their disagreements and complaints.

Nick Rands and María Elvira Escallón used scientific and systematic 
approaches to develop their work. Driven by a persistent concern 
with geometry and mathematics when organising his work/
journey, Nick Rands decided to travel the region creating a square 
as he moved, visiting the four points of the corners of the square 
and organising an exhibition about the process experience during 
his journey in the central point of the square, which is the city of 
Santa María. The Colombian artist María Elvira Escallón travelled to 
the Missions region, where she used her experience of research into 
local native plants to create interventions and carvings on trees in 
the region in collaboration with a local carver and restorer. 

Marcos Sari and Marcelo Moscheta are artists whose work has an 
emphasis on landscape. Sari’s journey took him to the town of 
Bagé, where he made interventions in the landscape and then 
documented them with photographs. Marcelo Moscheta travelled 
in the border region of the pampa, starting from Barra do Quarai, 
and continued along the frontier gathering memories of the place 
through collecting rocks which he then repositioned between one 
country and another. 

Finally, Mateo López and Sebastian Romo used their journeys 
to compile notes, sketches and references which would later be 
visually represented in their installations. For López his chosen 
destination was the town of Ilópolis, where he explored the 
historical traditions of the region. Sebastian Romo, in turn, spent his 
days on a motorcycle between the town of Santana do Livramento, 
in the Brasilian border region, and the Uruguayan town of Rivera. 



300

Cadernos de Viagem

301

In relation to the experiences of the artists taking part in Travel 
Notebooks, we need to consider the usual parameters governing 
practice that has now shifted from the artist’s domestic place, with 
that domesticity having to be relocated into a new context.

Frequent Flyer

Many writers, explorers, philosophers and artists have addressed 
the subject of travel, and in the light of this new experience being 
carried out by the Mercosul Biennial I propose to analyse how the 
status of the sedentary artist has changed, how practices outside 
the studio have become commonplace and what these imply for 
the conditions of production of the work and the expansion of 
certain artistic definitions.

Journeys are historically associated with adventure, with 
unpredictability and surprise, combined with risk. 18th-century 
European travellers made many journeys of exploration in 
attempts to catalogue, portray, and map our territory; as they 
did so they produced notes, drawings and classifications of 
everything about Latin American territory which could be shown 
to the European world. Although these journeys involved great 
distances and mechanisms of observation of these new places, 
the poetic act of travel did not necessarily seem to require physical 
movement. An example of this can be seen in the book by the 
Xavier De Maistre, who wrote A journey around my room27  while 
confined to his quarters in 1790, taxonomically observing his 
bedroom, capturing each object, each detail of the walls and 
recalling the meaning of everything in the room, thus embarking 
on powerful poetic journey through his memories and his life. 

One could mention the existence of a great number of travellers: 
the merchants of old travelling long distances to sell their 
merchandise; exiles leaving their country, generally for political 
reasons; migrants who travel to set themselves up in somewhere 
new; the wanderer who travels a land with no expectations, 
looking for good fortune. Then there is the tourist travelling 
in search of pleasure and happiness, erroneously believing it 
can be found beneath a palm tree on a white-sand beach; the 
anthropologist seeking to study the human being in its entirety; 
the explorer seeking to discover and record a new place; and the 
adventurer in search of new experiences which generally offer 
risk and excitement.28  Finally, I would venture to add to this long 
list the contemporary artist moving throughout the world to 
exhibit at biennials, galleries and fairs or taking part in residences 
and specific projects which, from the actual observation and 
experience of these new places and destinations, become the 
source for work made in response to it.

In his book The art of travel, Alain de Botton philosophises about 
travel as an act of temporary displacement and analyses the 
satisfactions and disillusions it produces. One interesting point of 
his analysis is the parallel he draws when indicating that the same 
place can be home and routine for one person and adventure 

for another, concluding that the person’s ability to observe and 
perceive travel has nothing to do with mobility, but rather with 
attitude in relation to the destination. In those terms, in the case 
of the contemporary artist within the international art system, 
this ability is translated into a disposition and openness to new 
influences on following a route, plunging into the unknown 
and managing to see the place with an acute vision that, in one 
way or another, will open out the space to begin to relate to it. 
The contemporary artist thus attempts to chart the territory and 
approach it from different angles.

One work which certainly very well illustrates this new 
transnational setting in which a contemporary artist moves is the 
photographic series Airports by the Swiss artists Fischli & Weiss, 
which consists of photographs of aeroplanes captured during their 
many journeys to different airports in the world. It suggests that 
they are unknowingly charting a frequent schedule of flights in 
the life of the artist between exhibitions, residencies, biennials and 
conferences.

The traveller of any type is, par excellence, a container of an 
accumulation of experiences. Some use these experiences to 
tell stories to their grandchildren, others to be admired for their 
wanderings. But the contemporary artist creates something new, 
rearranging the specific features of the place either through 
representation and interpretation of these new conditions 
or based on their own sensitive experience – their personal 
experience and what effects this new space has on him/her. Their 
work can also arise out of a social interaction that includes the 
community as a trigger for their creative work or as a co-author of 
the works.

The change that occurs in the artist is both physical and 
psychological; on the one hand it means losing the everyday 
surroundings of the studio, and on the other the need to 
relocate domestic activity and the fact of starting to understand 
how a new place works – if that is possible – within a restricted 
time limit. But there is no doubt that the contemporary artist 
is affected by constant travel, and each journey will have an 
effect both on the person and, sometimes imperceptibly, on the 
gradations of the art practice.

These constant journeys and permanent contact with unknown 
places put contemporary artists in a complex terrain for producing 
artwork. Since they do not know the social response they will 
face, the result of the experience is a complete unknown for the 
artist. This condition of creating  work as a response to or focused 
on a specific place has been described as site-oriented practices. 29 
According to this concept, these practices connect the artist with 
the surroundings, generating a relationship based on landscape, 
urbanism, social context, etc. 

Although this theory is not entirely new – Hal Foster set out the 
ethnographic paradigms of the artist in his text The artist as an 

ethnographer in the mid-1990s, when fieldwork was expanding 
towards social anthropological and cultural research –, concepts 
which four decades ago seemed to be clearly defined have begun 
to lose their definitions and be debated again. I am referring here to 
the concept of site-specific work.

What we generally consider as site specificity referred to or was 
interpreted as the creation of a work in a specific indoor or outdoor 
place, such as Kurt Schwitters’s Merzbau (1923 to 1943) in a specific 
place which took form inside the architecture that contained it. 
Another example is Anish Kapoor’s publicly placed work Cloud Gate 
(2003) in Millennium Park in Chicago. But this restricted definition 
has changed and nowadays we also use the term site-specific to 
include projects developed in response to a particular place, its 
landscape and historical, social and cultural features, and which are 
not always shown in the same place and do not always remain in 
place permanently. The work can thus be separated from its context, 
without forgetting that its creation was influenced by the specific 
features of a particular place.

The work is guided by knowledge of the place through the 
experience of “dwelling” as Heidegger30 points out, and not as a 
simple idea of using the place for sleeping. As the artist manages 
to establish connections with the context, the production of the 
work will connect with particular surroundings, although it may on 
occasions be moved from its place of origin.

Several different terms can be found to expand and augment the 
concept of site-specific, several of which are listed by Grant H. 
Kester.31 Suzanne Lacy refers to New Genre Public Art, Homi Bhabha 
establishes the idea of Conversational Art, Ian Hunter and Celia 
Larner talk about Littoral Art, Miwon Kwon speaks of Place/Site 
Oriented Practices and Kester himself uses the term Dialogical Art 
or Dialogical Aesthetics. Yet within this wide panorama of terms, as 
Kwon32 mentions, the conjunction of place-Art continues to stand 
out. The notion of place, per se, by itself, is no longer valid, since 
today it has to include the community. I would therefore suggest 
that the concept of site-oriented practices is a better description 
of the creative process of the contemporary artist whose work 
focuses on this type of experience. Deutsche’s theory contributed 
an important distinction between models of site specificity: a 
full model, including dialogues and experiences shared between 
the artist and the community of a particular place; and the other, 
dissociated model, in which a work is installed in a place considering 
the space itself but without its social specificities. 

Directly related to the study of these practices in the place we 
should enter more deeply into certain meanings that define it, such 
as the abstract concept of space and the not-so-abstract concept 
of place. Several scholars have reflected on this still imprecise 

boundary surrounding the definitions and differentiations 
between the concepts of space and place. Heidegger says 
that space refers particularly to the physical space, but when 
dwelling in it and connecting to it this space becomes a place. 
On the other hand, Joseph L. Koerner – an art historian at the 
Courtauld Institute – states that from a broader and philosophical 
perspective, one is contained inside the other.33 A similar position 
is held by Yi-Fu Tuan, who says that space and place “require 
each other for definition”34 and speaks of space as “a feeling 
of openness, infinite, unrestricted space”;35 adding that space 
becomes place when we know it better and give it value, thus 
taking a similar view to Heidegger.

The definition of site specificity has changed and will probably 
continue to change, but there is no doubt that nowadays 
relationship to the place is no longer inseparable from the work. 
When it was decided to remove Richard Serra’s site-specific work 
Tilted arc from the Federal Plaza in New York, the artist stated, 
“Tilted Arc was commissioned and designed for one particular site. 
It is a site-specific work and as such not to be relocated. To remove 
the work is to destroy the work”.36 Such a statement becomes 
relative today, because the current view of contemporary art takes 
into account the place and its specificities for production of the 
work, but not necessarily for fixing it in that particular place.

Whatever approach these positions come from, one thing is clear: 
current practices are fed by a multiplicity of media that allow 
the processes prior to creation to be reshaped and valued as an 
integral part of a greater conception. In the case of “travelling” 
artists, the processes can take many forms and today, they use 
books, notes, drawings, photographs and video to record their 
walking, their crossing of borders and their cultural and linguistic 
distances. While questioning the existence of differences and 
therefore analysing what the boundaries might be between 
space and place, the artists in Travel Notebooks can be said to have 
taken a variety of approaches in producing their work; some have 
dealt with place through a “spatial” experience, others through an 
experience of living in the “place” and with its community.

Travel makes the artist’s introspective way of seeing less common, 
and the expansion of this way of seeing towards new territories 
leads their practice to be more diverse. For more than two 
decades works have no longer just been produced inside the 
studio and forms of exhibition have not just been inside museum 
or gallery spaces. New art tendencies have  been “imposed” on 
traditional institutional practices and art has learnt how to adapt 
its actions in relation to new patterns on the international scene.

27. DE MAISTRE, X. A journey around my room. London: Hesperus Press, 2004.
28. On different types of travellers see: SANTAYANA, J. Filosofía del viaje (Philosophy of travel), www.serbal.pntic.mec.es/~cmunoz11/santayana.pdf. Accessed on: 14 
Apr. 2011.
29. On the concept of site-oriented practices developed by Rosalyn Deutsche see: KWON, M. One place after another. Cambridge: The MIT Press, 2004.

30. HEIDEGGER, M. “Construir, habitar, pensar”, translated by Eustaquio Barjau, at www.bilboquet.es/documentos/Heidegger,%20Martin%20-%20Construir,%20Habitar,%20
Pensar.pdf. Accessed on: April 14. 2011.
31. KESTER, G. H. Conversation pieces: community + communication in Modern Art. Berkeley: University of California Press, 2004.
32. KWON, M. One place after another. Op. cit.
33. DEAN, T.; MILLAR, J. Place. London: Thames & Hudson, 2005.
34. TUAN, Y-F. Space and place: the perspective of experience. Minneapolis: University of Minnesota Press, 1977, p. 6.
35. Ibidem, p. 4.
36. Letter from Richard Serra to Donald Thalacker, 1 Jan. 1985, in WEYERGRAF-SERRA, C.; BUSKIRK, M. (ed.). The destruction of Tilted Arc: Documents. Cambridge: MIT Press, 
1990, quoted by M. Kwon in SUDERBURG, E. (ed.). Space site intervention: situating installation art. Minneapolis: University of Minnesota Press, 2000, p. 39.
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megaempresas da cidade. O vídeo, sem som, foi projetado 
no dia da abertura da mostra, em Caxias do Sul, no Centro 
Cultural Ordovás Filho, onde um grupo de músicos locais 
respondeu espontaneamente às imagens, criando, assim, a 
trilha sonora que hoje acompanha a obra.

ALEXIA TALA: No projeto Cadernos de Viagem, sua obra 
responde diretamente ao contexto do lugar. Como você 
descreveria isso?

BEATRIZ SANTIAGO MUÑOZ: Caxias do Sul é uma cidade 
com intensa produção e grande crescimento industrial 
há mais de três décadas. A cidade tem um par de mega-
fábricas, uma delas com mais de quatro mil funcionários, 
que trabalham por turnos, 24 horas por dia. As duas 
maiores empresas do município são vinculadas à industria 
do transporte, crucial no fluxo de pessoas e mercadorias 
na economia globalizada. As imagens do trabalho e dos 
trabalhadores são recorrentes no discurso e na construção 
da imagem da cidade para o público externo e para si 
mesma, sendo frequentemente instrumentalizada com 
diversos propósitos: políticos, turísticos, mitológicos etc. 
Ao mesmo tempo, essa reiteração exclui certas subculturas 

Beatriz Santiago Muñoz não realiza documentários de 
comunidades específicas, embora seu processo comece 
com a observação e culmine em um vídeo ou em uma 
instalação de novos meios, aos poucos vamos percebendo 
que, na realidade, ela vai transitando entre os conflitos sociais 
e políticos, entre histórias reais e soluções fictícias. Assim, a 
artista vai montando suas obras com as interações causadas 
pelas vivências na comunidade e as problemáticas que se 
manifestam dentro dela. Sua aproximação com uma prática 
de antropologia visual é compreendida de maneira ampla 
a partir dessa interação, que se enquadra na proposta de 
sistemas de comunicação, gerando um mapa de conexões 
que vai documentando e projetando para sua obra. Desses 
nexos com a antropologia e a etnografia, ela articula sua obra 
através de filmagens e experimentos cinematográficos, nos 
quais as personagens envolvidas são pessoas reais, que, sem 
roteiro ou estrutura predeterminada, improvisam situações 
que são fruto de sua interação com a artista. O resultado é 
uma proposta audiovisual que faz a ficção de micromundos 
a partir do olhar da artista.

A viagem realizada por Santiago para a cidade de Caxias 
do Sul teve como objetivo a gravação de dois turnos – o 
da tarde e o da madrugada – de final de expediente em 

Folc-Industrial. 2011. Vídeo e banda sonora ao vivo. Vídeo HD. 8’.

Beatriz Santiago Muñoz

São João, Porto Rico, 1972. Vive em São João. 

Folc-Industrial. 2011. Vídeo e banda sonora ao vivo. Vídeo HD. 8’.
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– em particular, aquelas que propõem outras maneiras de 
fazer e pensar que não se ajustam à agressiva racionalidade 
do trabalho mecanizado, partindo do pensamento e da 
prática estética ou do jogo formal.

A.T.: Como se produziram as interações sociais desde a 
sua chegada nesse lugar desconhecido para você? O que 
motivou a obra que você desenvolveu em Caxias do Sul?

B.S.M.: Uma das primeiras pessoas com as quais conversei 
em Caxias foi o projecionista do centro cultural da cidade, 
que trabalha com um projetor de 35 mm, dos anos 1940. 
Sua vida profissional está ligada à vida útil da máquina; 
e descreve sua relação com o projetor como com um 

talismã. A partir dessa conversa, e a propósito da presença 
constante da produção industrial na cidade, durante os 
dias seguintes trabalhei gravando o horário de saída em 
várias fábricas – em torno do que gira o filme de 8 minutos. 
Essas imagens, que carregam aquela primeira imagem 
de trabalhadores saindo da fábrica em Lyon, em 1895, 
referem-se ao limite entre a figura coletiva e imaginária 
do “trabalhador” e o momento em que ele recupera sua 
individualidade, o que o diferencia da utilidade e da lógica 
da fábrica. Enquanto uns saem, outros entram, substituindo 
os primeiros sem perder tempo de produção, para manter a 
máquina em movimento constante.

A.T.: Como se une a imagem com a banda sonora do vídeo?

Folc-Industrial. 2011. Vídeo HD. 8’.

B.S.M.: Em Caxias, por um mero acaso, encontrei-me num 
ambiente de músicos e propus a eles que fizessem um 
diálogo, um jogo com essas imagens. Convidei, então, 
cinco músicos caxienses para fazer um jogo criando 
uma improvisação sonora a partir das imagens durante 
a abertura da mostra em Caxias – que, mais do que uma 
exposição, transformou-se num espaço de experimentação. 
O diálogo entre imagem e som é um jogo formal com 
um propósito específico: quebrar, reabrir, desajustar o 
significado da imagem.

Beatriz Santiago Muñoz no realiza documentales de comunidades 
específicas, si bien su proceso comienza con la observación y 
culmina en un video o instalación de nuevos medios, de a poco 
nos vamos dando cuenta que en realidad ella se va desplazando 
entre los conflictos sociales y políticos, historias reales y soluciones 
ficticias. Así, la artista va armando sus obras con las interacciones 
que le provoca el vivenciar una comunidad desde su interior y las 
problemáticas que se encuentran dentro de ellas. Su proximidad 
hacia una práctica de antropología visual, se comprende de manera 
amplia desde esta interacción que se enmarca en la proposición 
de sistemas de comunicación, generando un mapa de conexiones 
que va documentando y proyectando para su obra. De estos nexos 
hacia la antropología y la etnografía ella articula su obra a través de 
filmaciones y experimentos cinematográficos, donde los personajes 
involucrados son personas reales, quienes sin guión ni estructura 
predeterminada, improvisan situaciones que resultan de su 
interacción con la artista. El resultado es una propuesta audiovisual 
que ficciona micromundos desde la mirada de la artista.

El viaje a la ciudad de Caxias do Sul realizado por Santiago, se 
enfocó en filmar los horarios de salida de turno en mega empresas 
de la ciudad en sus dos turnos, de tarde y de madrugada. El video 
sin sonido fue proyectado el día de la apertura de su muestra en 
Caxias do Sul en el Centro Cultural Ordovás Filho, donde un grupo 
de músicos locales respondió espontáneamente a las imágenes, 
formándose así la banda sonora que hoy acompaña a la obra.

ALEXIA TALA: Tu obra en el proyecto Cuadernos de Viaje responde 
directamente al contexto del lugar. ¿Como lo describirías?

BEATRIZ SANTIAGO Muñoz: Caxias do Sul es una ciudad con una 
producción y un crecimiento industrial intenso desde hace más de 
tres décadas. En la ciudad se ubican un par de mega fábricas, una 
de ellas con más de cuatro mil trabajadores, que operan por turnos, 
veinticuatro horas al día. Las dos mayores empresas en la ciudad 
son la parte de la industria de transporte, un nodo crucial en el flujo 
de cuerpos y mercancía en la economía globalizada. Las imágenes 
del trabajo y el trabajador son figuras recurrentes del discurso y 
construcción de la imagen de la ciudad hacia un público externo y 
hacia sí misma, la cual es frecuentemente instrumentalizada hacia 
diversos propósitos: políticos, turísticos, mitológicos. A la misma vez, 
esta reiteración excluye a ciertas subculturas, en particular a aquellas 
que proponen otras maneras de hacer y pensar que no se ajustan 

a la agresiva racionalidad del trabajo mecanizado, partiendo en vez 
desde el pensamiento y práctica estética o el juego formal.

A.T.: ¿Como se produjeron las interacciones sociales a tu llegada en 
este lugar desconocido para ti? ¿Que fue lo que gatilló la obra que 
desarrollaste en Caxias do Sul?

B.S.M.: Una de las primeras personas con las cuales conversé en 
Caxias fue el proyeccionista del centro cultural de la ciudad, quien 
trabaja con un proyector de 35 mm de los años cuarenta. Su vida 
laboral está ligada a la vida útil de la máquina, y describe su relación 
con el proyector como a un talismán. A partir de estar conversación, 
y a propósito de la presencia constante de la producción industrial 
en la ciudad, durante los próximos días me dediqué a filmar durante 
el horario de salida en varias fábricas de la ciudad. El filme de 
ocho minutos circula alrededor de la imagen de trabajadores en 
el momento de la salida de la fábrica. Esta imagen, que carga con 
aquella primera imagen de trabajadores saliendo de la fábrica en 
Lyon en 1985 a cuestas, se refiere al límite entre la figura colectiva, 
imaginaria de “el trabajador” y el momento en que este recupera 
su individualidad, su diferencia de la utilidad y lógica de la fábrica. 
Mientras ellos salen, otros entran, reemplazándolos sin perder 
tiempo de producción, para mantener en movimiento constante de 
la máquina.

A.T.: ¿Cómo se une la imagen con la banda sonora del video?

B.S.M.: En Caxias, por una suerte de accidente caí en ambiente 
de músicos, quise proponerles una conversación, un juego con 
estas imágenes. Invité a cinco músicos caxienses a jugar con esta 
imagen a través de la improvisación sonora durante la apertura de 
la muestra en Caxias, más que una exhibición se convirtió en un 
espacio de experimentación. El diálogo entre imagen y sonido es un 
juego formal con un propósito específico: quebrar, reabrir, desajustar 
el significado de la imagen.

Beatriz Santiago Muñoz’s documentaries are not of specific 
communities. Although her process begins with observation and 
culminates in a video or an installation of new media, we slowly 
begin to notice that in fact she travels between social and political 
conflicts, between real stories and fictional solutions, assembling 
her works through interactions caused by experiences in the 
community and the issues that appear within it. Her proximity 
to the practice of visual anthropology can broadly be understood 
thought this interaction, which fits into the proposal of systems 
of communication, generating connections that document 
and are projected into the work. From these connections with 
anthropology and ethnography, her work develops through filming 
and cinematographic experiments in which the characters are real 
people who, with no script or predetermined structure, improvise 
situations as the fruit of their interaction with the artist. The result 
is an audiovisual proposal that creates the fiction of micro-worlds 
based on the artist’s way of seeing.

The purpose of Santiago’s trip to Caxias do Sul was to record 
workers at the end of the afternoon and night shifts at the city’s 
mega companies. The video was projected without sound during 
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the opening of the exhibition at Centro Cultural Ordovás Filho 
in Caxias do Sul, where a group of local musicians improvised 
a response to the images, creating the soundtrack that now 
accompanies the work. 

ALEXIA TALA: Your work for Travel Notebooks responds directly to 
the context of the place. How would you describe that? 

BEATRIZ SANTIAGO MUÑOZ: Caxias do Sul is a highly productive city 
which has seen great industrial growth for more than three decades. 
The city has a pair of mega-factories, one of which has more than 
four thousend employees engaged in shift work twenty four hours a 
day. The town’s two biggest companies are related to the transport 
industry, which is crucial for the flow of people and goods in a 
globalised economy. Images of work and workers are recurrent in 
the discourse and construction of the image of the city for itself and 
for the external public, and are often used for a range of purposes: 
political, touristic, mythological etc. At the same time, this repeated 
usage excludes certain subcultures, particularly those with other ways 
of being and thinking which don’t fit in to the aggressive rationale 
of mechanised labour, based on aesthetic thinking and practice and 
investigation of form.

A.T.: How did the social interaction come about following your 
arrival in a place you had never been before? What was the 
motivation for the work you developed in Caxias do Sul?

B.S.M.: One of the first people I spoke to in Caxias was the 
projectionist at the city’s cultural centre, who was working 
with a 35 mm projector from the 1940s. His professional life was 
connected to the working life of the machine; he described his 
relationship with the projector as if it were a talisman. Based on this 
conversation and the idea of the constant presence of industrial 
production in the city, I spent the following days recording 
people leaving various factories after their shifts, to produce an 
eight-minute film. Those images, which relate to the first moving 
pictures of workers leaving a factory in Lyon in 1895, referred to the 
boundary between the collective figure, the idea of “the worker” 
and the moment when he recovers his individuality, which singles 
him out from being a utility in the logic of the factory. As some 
people left, others entered, replacing the first group without losing 
production time, to keep the machine in constant movement. 

A.T.: How does the image connect with the video soundtrack?

B.S.M.: By chance. I found myself amongst some musicians in 
Caxias and I suggested they might make a dialogue, playing to 
those images. So I invited five Caxias musicians to produce a sound 
improvisation based on the images during the exhibition opening 
in Caxias, which rather than being an exhibition was transformed 
into a space for experimentation. The dialogue between image 
and sound is a formal device which has a specific purpose, to break 
down, reopen and disrupt the meaning of the image.

Folc-Industrial. 2011. Vídeo e banda sonora ao vivo. Vídeo HD. 8’.
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Bernardo Oyarzún

Los Muermos, Chile, 1963. Vive em Santiago, Chile. 

Bernardo Oyarzún pesquisou, ao longo de sua produção 
artística, diversos tópicos que o vinculam fortemente com 
suas raízes e com o entorno latino-americano. Seu trabalho 
institui-se a partir de uma análise estética, identitária 
e ecológica dos referentes próximos que o marcaram 
durante sua própria biografia. Nascido no sul do Chile e 
proveniente de uma família de etnia mapuche, este artista 
pôs em crise sua origem chileno-mestiça, questionando 
a própria identidade em relação aos cânones sociais, 
políticos e estéticos que imperam no mercado de 
consumo. Sua obra é baseada, assim, na análise 
antropológica da raça, da sociedade e da autoexposição 
como resultado exploratório de um americanismo vivido 
na própria carne. Temas como beleza/feiura, aceitação/
rejeição e estereótipo encontraram visualidade através 
da instalação, da fotografia e do vídeo. Sua imagem 

como representação de indigenismo aparece de forma 
recorrente em suas obras, não sendo estranho se deparar 
com a fotografia retocada de Oyarzún ao estilo de um 
modelo publicitário (Cosmética, 2008); ou com centenas 
de pequenos bonecos que o retratam; ou, ainda, diante 
de uma figura de cera no tamanho real do artista com um 
collage de fotos biográficas de fundo (Fetiche, 2006).

A obra de Oyarzún é o resultado da sua vivência na aldeia 
de Koenju, da etnia Mbyá-Guarani, onde o artista acampou 
durante 18 dias e trabalhou em colaboração com seus 
habitantes, baseando-se nos seus traços de identidade, 
na sua organização social e em suas crenças mitológicas 
comunitárias. Uma mostra do processo criativo do artista foi 
realizada durante o mês de maio, na Sacristia da Ruína da 
Igreja de São Miguel Arcanjo.

Koenyú [Aurora]. 2011. Vídeo HD.

Chivi, Xi’y, Chinguere, Kaguare. 2011. Escultura em resina. 30 x 50 x 50 cm. Foto: Alexia Tala.
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Caligrafía. 2011. Esboço para linotipias de adobe sobre piso. 600 x 1400 x 50 cm.

de madeira: chivi, xi`y, chinguyre e kaguar.39 Essas são 
produções manuais, parte de um minizoológico artesanal 
que os guaranis fabricam para sua subsistência – criações 
que ilustram um mundo perdido da floresta e dão conta de 
uma necessidade básica dos guaranis e, ao mesmo tempo, 
do apetite neófito dos turistas, o que obriga os aldeões de 
koenjú a viajar periodicamente para o povoado, para oferecer 
seus produtos. Esse artesanato é vendido no lugar onde se 
encontram as ruínas de um projeto jesuíta falido, derrotado 
pelas políticas de sua época e, posteriormente, pela nula 
fixação na cultura indígena, na qual a fé resultou insuficiente 
diante das palavras poéticas e das mitologias primitivas e 
epistemológicas dos guaranis.

A.T.: Voltando à obra...

B.O.: O vídeo é um retrato em primeiro plano de um rosto 
guarani, contando o mito do jaguar e do tamanduá que, 
junto a outros animaizinhos, se comunicam por meio de 
uma história de relações, entre um cartão postal imaginário 

37. Koenjú: Aurora.
38. Kuaray Poty: nome designado pelos anciãos, que significa “raio do sol entre as nuvens”.
39. Chivi, xi`y, chinguere, kaguar: jaguar, quati, tatu, tamanduá.

(falado por um residente da aldeia) e uma peça de 
artesanato zoomórfico, que parece ilustrar uma vida perdida 
de outros tempos.

A.T.: E a instalação no Cais do Porto? 

B.O.: A gráfica de terra, em tamanho grande, representa 
a vivência na aldeia koenjú; um monumento tipográfico 
oferecido pelo Ocidente para representar parcialmente os 
sons fonéticos emitidos pelas línguas nativas americanas. 
Não há dúvidas de que faltam fonemas e morfemas para o 
inventário e o registro correto das línguas nativas transcritas. 
Essas histórias, em sua oralidade vernácula, por enquanto, 
são sons incompletos com gráficas morfêmicas remendadas, 
com acentos escritos e com outros subterfúgios gráficos da 
escritura de todas as línguas europeias.

Bernardo Oyarzún ha investigado a lo largo de su producción 
artística diversos tópicos que lo vinculan fuertemente con sus 
raíces y entorno latinoamericano. Su trabajo se ha instalado 
desde un análisis estético, identitario y ecológico de los 
referentes cercanos que lo han marcado a lo largo de su propia 
biografía. Nacido en el sur de Chile y proveniente de una familia 
de etnia mapuche, este artista ha puesto en crisis su origen 
chileno-mestizo, cuestionando la propia identidad respecto 
de los cánones sociales, políticos y estéticos, que imperan el 
mercado de consumo. Su obra se inscribe así, desde el análisis 
antropológico, de la raza, de la sociedad y de la autoexposición 
como resultado exploratorio de un americanismo vivido en 
carne propia. Temas como belleza/fealdad, aceptación/rechazo 
y estereotipo, entre otros, han encontrado visualidad a través 
de la instalación, la fotografía y el video. Su imagen como 
representación de indigenismo aparece recurrentemente 
en varias de sus obras, por lo que no es de extrañar toparse 
con la fotografía retocada de Oyarzún al estilo de un modelo 
publicitario (Cosmética, 2008); o con cientos de pequeños 
muñecos que lo retratan, frente a una figura de cera a tamaño 
real del artista con un collage de fotos biográficas de fondo 
(Fetiche, 2006). 

La obra de Oyarzún es el resultado de la convivencia en la aldea 
de Koenju de la etnia Mbyá-Guaraní, donde el artista acampó 
durante dieciocho días y trabajó en colaboración con sus 
habitantes en base a sus rasgos identitarios, su organización 
social y sus creencias mitológicas comunitarias. Una muestra del 
proceso creativo del artista se realizó durante el mes de mayo en  
la Sacristia da Ruína da Igreja de São Miguel Arcanjo.

ALEXIA TALA: ¿Como fue tu llegada a la comunidad Guaraní donde 
viviste dos semanas?

BERNARDO OYARZÚN: Cuando llegué a la comunidad Mbyá guaraní: 
koenjú40 de San Miguel de las Misiones, con gran dificultad hablé 
ante la comunidad sobre mi propósito en ese lugar, que entre otras 
cosas, significaba ocupar su aldea por un tiempo largo. De tal forma 
que una incertidumbre y nerviosismo me invadieron por unos 
minutos, pero poco a poco el Cacique Ariel Ortega, cuyo nombre 
designado desde otros tiempos es Kuaray Poty41 y el resto de la 
comunidad fueron aceptando con mucho interés la propuesta. 

Desarrollé dos proyectos vinculados al mito y los imaginarios que 
sostienen la memoria y la sabiduría de este pueblo. Fue extraño 
plantear como propósito el escribir con letras de tierra, pero los 
guaraníes lo asumieron con mucha naturalidad y confianza. La 
primera obra exhibida en San Miguel de las Misiones, desarrollada 
durante la residencia fue un video y cuatro reproducciones de 
pequeños animales de madera: chivi, xi`y, chinguyre, kaguar.42 Estas 
son producciones manuales, parte de un mini zoológico artesanal 
que fabrican los guaraníes para la subsistencia. Creaciones que 
ilustran un mundo perdido de la floresta dan cuenta de una 
necesidad básica de los guaraníes y al mismo tiempo del apetito 
neófito de los turistas, que obliga a los aldeanos de koenjú a 
viajar periódicamente al pueblo, para ofrecer sus productos. Esta 
artesanía es vendida en el lugar donde se encuentran las ruinas de 
un proyecto Jesuita fallido, derrotado por las políticas de la época 
y posteriormente la nula fijación en la cultura indígena donde la 
fe resultó insuficiente ante las palabras poéticas y las mitologías 
selváticas y epistemológicas de los guaraníes. 

A.T.: Volviendo a la obra...

B.O.: El video es un retrato en primer plano de un rostro guaraní, 
contando el mito del jaguar y el oso hormiguero que junto a los 
animalitos se comunican por una historia de relaciones, de una 
postal imaginaria hablada por un residente de la aldea y una 
artesanía zoomórfica que parece ilustrar una vida perdida de antaño. 

A.T.: ¿Y la instalación en los Cais do Porto?

B.O.: La gráfica de tierra en gran tamaño representa lo vivido 
en la aldea koenjú; un monumento tipográfico prestado desde 
occidente para representar parcialmente los sonidos fonéticos 
que emanan desde las lenguas nativas americanas. Es indudable 
que faltan fonemas y morfemas para el inventario y la impronta 
correcta de las lenguas nativas transcritas. Estas historias desde su 
oralidad vernácula, por ahora son sonidos incompletos con gráficas 
morfémicas remendadas con tildes y otros artilugios gráficos de la 
escritura de todas las lenguas europeas.

Bernardo Oyarzún’s creative practice investigates topics that connect 
him strongly with his roots and his Latin American surroundings. 

40. Koenjú: Aurora.
41. Kuaray Poty, nombre designado por los ancianos que significa rayo del sol entre las nubes.
42. Chivi, Xi`y, chinguere, kaguare: jaguar, coatí, armadillo, oso hormiguero.

ALEXIA TALA: Como foi sua chegada à comunidade 
Guarani, onde você ficou por duas semanas?

BERNARDO OYARZÚN: Quando cheguei à comunidade 
Mbyá-Guarani (koenjú,37 de São Miguel das Missões), 
com grande dificuldade, falei para a comunidade sobre 
meu propósito naquele lugar, no qual permaneceria por 
um tempo longo, de tal forma que uma incerteza e um 
nervosismo me invadiram por alguns minutos. Porém, aos 
poucos, o cacique Ariel Ortega, cujo nome designado de 
outros tempos é Kuaray Poty,38 e o resto da comunidade 
foram aceitando com muito interesse a proposta. 

Desenvolvi dois projetos vinculados aos mitos e ao 
imaginário que sustentam a memória e a sabedoria desse 
povo. Foi estranho dizer que o propósito era a escrita com 
letras de terra, mas os guaranis assumiram isso com muita 
naturalidade e confiança. A primeira obra apresentada em 
São Miguel das Missões, desenvolvida durante a residência, 
foi um vídeo e quatro reproduções de pequenos animais 

Bernardo Oyarzún
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His work develops out of an aesthetic and ecological analysis of 
identity and referents that have marked his own biography. Born 
in the south of Chile and coming from a Mapuche family, this artist 
addresses his Chilean-mestizo origins, questioning identity itself 
in relation to the social, political and aesthetic canons dominating 
the consumer market, basing his work on an anthropological 
analysis of race, society and self display as the exploratory result 
of an Americanism lived in the flesh. Terms like beauty/ugliness, 
acceptance/rejection and stereotype become visible through 
installation, photography and video. His own image recurs in several 
works as a representation of indigenousness, so it is not unusual 
to find it in a retouched photograph of Oyarzún in the style of an 
advertising model (Cosmética, 2008); or depicted by hundreds of 
small dolls; or also in a life-size wax figure of the artist with a collage 
of biographical photographs in the background (Fetiche, 2006).

Oyarzún’s work is the result of his experience in the Mbyá-Guarani 
Koenju settlement, where the artist camped for eighteen days 
and worked with the local inhabitants, based on the marks of 
their identity, their social organisation and their commonly held 
mythological beliefs. An exhibition of the artist’s creative process took 
place at the Sacristia da Ruína da Igreja de São Miguel Arcanjo in May.

ALEXIA TALA: How were you received by the Guarani community 
where you stayed for over two weeks?

BERNARDO OYARZÚN: When I arrived at the Mbyá-Guarani 
community (koenjú,43 in São Miguel das Missões), I found it very 
hard to talk to the community about my ideas for the place, where 
I would be staying for some time, and for a while I was overcome 
by doubt and nervousness. But gradually, the chief, Ariel Ortega, 
whose name from other times is Kuaray Poty,44 and the rest of the 
community accepted the proposal with great interest.

I developed two projects related to the myths and imagery behind 
the memory and wisdom of these people. It felt strange to tell 
them that my idea was to work making three-dimensional letters 
made out of earth, but the Guarani accepted this quite naturally 
and trustingly. The first work developed during the residency 
and shown at São Miguel das Missões, was a video and four 
reproductions of small wooden animals: chivi, xi`y, chinguyre and 
kaguar.45 These are handmade objects which are part of a mini zoo 
of handicrafts which the Guarani only make to earn an income 
– creations illustrating a lost world of the forest and dealing with 
one of the Guarani’s basic needs and also the appetite of tourists, 
which forces the koenjú villagers to travel periodically to town to sell 
their products. These crafts are sold near the ruins of a failed Jesuit 
project, which was defeated by the politics of the period and then 
by its lack of acceptance by the indigenous culture, where the faith 
was an inadequate substitute for the poetic words, primitive and 
epistemological mythologies of the Guarani.

A.T.: Getting back to the work...

B.O.: The work the work is a video portrait of a Guarani face telling 
the myth telling the myth of the jaguar and the anteater, which 

43. Koenjú: Aurora.
44. Kuaray Poty: name given by the ancients meaning “sunbeam between the clouds”.
45. Chivi, xi`y, chinguere, kaguar: jaguar, coati, armadillo, anteater.
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Fotos tiradas durante a estadia do artista em Koenjú. 2011. 

together with other of the little animals communicated through 
a history of relationships between postcard imagery (spoken by a 
village resident) and an item of zoomorphic handicraft which seems 
to illustrate a lost life from other times.

A.T.: And the installation in the Cais do Porto? 

B.O.: The large-scale earth lettering represents the experience 
in the koenjú village; a typographic monument offered by 
the West to represent partially the phonetic sounds of native 
American languages. There is certainly a lack of phonemes and 
morphemes for the correct register and inventory of transcribed 
native languages. Spoken in the vernacular, these stories are 
as yet incomplete sounds, patched up with morphemic signs, 
written accents and other graphic devices from the writing of all 
European languages.
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Kochta & Kalleinen

Dupla criada em Helsinque, Finlândia, em 2003. Moram em Helsinque.

O trabalho colaborativo de Oliver Kochta e Tellervo Kalleinen 
se une por meio da performance, iniciando-se no ano 
de 2003 com seu projeto Summit of Micronations. Nele, 
os artistas aprofundaram o tema das micronações, cujas 
comunidades – físicas e/ou virtuais – não se enquadram 
no reconhecimento político habitual. Essa dupla propôs 
uma troca entre essas comunidades com estatutos e 
convicções de vida diferentes do comum. Suas obras fazem 
constantemente uma observação taxonômica da sociedade. 
Nelas, a ficção adquire um papel protagonista, na qual, 
apesar do senso de humor, refletem sobre assuntos tão 
profundos como a pertença e a identidade que tem o ser 

Complaints choir of Teutonia [Coro de queixas de Teutônia]. 2011. Performance. Foto: Fábio Del Re.

humano. Sua produção artística é de natureza projetual. 
Nela, por meio de filmes de ficção desenvolvidos com a 
colaboração e a atuação de pessoas (não atores) que vivem 
situações específicas, questionam seus ambientes de vida, 
seu trabalho, seus sonhos, desejos e desgostos. O projeto 
gera uma enorme curiosidade e desperta o voyeurismo do 
espectador ao querer conhecer a intimidade das pessoas, o 
que estão desejando, sonhando ou querendo denunciar.

Teutonia complaints choir (2011) é um trabalho realizado em 
colaboração com a comunidade coral de Teutônia, reunida 
sob a premissa de fazer ouvir suas reclamações em forma 

Complaints choir of Teutonia [Coro de queixas de Teutônia]. 2011. Detalhe. Performance. Foto: Fábio Del Re.
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Complaints choir of Teutonia [Coro de queixas de Teutônia]. 2011. Performance. Foto: Fábio Del Re.

de um “coro de queixas”. Em exposição, encontra-se um 
vídeo documentário que registra a performance realizada na 
cidade de Teutônia.

ALEXIA TALA: Tendo em conta que vocês estão realizando 
o projeto Coro de queixas de Teutônia (2011) deslocados 
de seus próprios territórios – ou melhor dizendo, de seus 
territórios familiares – e que estão descobrindo um novo 
ponto no mapa que possui uma cultura e uma geografia 
quase oposta a que vocês estão acostumados: esta 
performance é uma maneira de interagir socialmente com 
um lugar novo que vocês estão descobrindo através dos 
pensamentos de sua comunidade?

OLIVER Kochta: A partir do projeto Coro de queixas, 
aprendemos que não existe algo como culturas “opostas”. 
As oficinas de queixas produziram anteriormente resultados 
similares, seja em Helsinki, Cingapura, Alaska ou Cairo. 
Presumo que um aspecto importante do queixar-se 
está conectado com as necessidades humanas, ou, mais 
precisamente, com necessidades que não foram satisfeitas. 
E essas necessidades podem ser muito parecidas no Brasil e 
na Finlândia.

Mesmo assim, o coro de queixas é uma maneira interessante 
de abordar uma cidade não familiar. Quando chegamos 
a Chicago – foi minha primeira vez nos Estados Unidos – 
os organizadores nos deram, já no aeroporto, uma pilha 
de papel com 500 queixas submetidas de antemão por 
cidadãos locais. Depois de ler essas queixas, tive a sensação 
de que já vivia nessa cidade há muitos anos. As queixas 
podem revelar muito das particularidades da vida cotidiana 
em uma cidade ou em um lugar, dando uma sensação de 
familiaridade.

Provavelmente, a mistura de endereçar-se às necessidades 
humanas básicas e, ao mesmo tempo, revelar peculiaridades 
locais da vida cotidiana torna as músicas de queixas muito 
atrativas para as pessoas ao redor do mundo.

A.T.: Conhecendo sua obra anterior, reconheço 
uma prática socialmente engajada, que parte dos 
conhecimentos mais profundos das pessoas, seus 
pensamentos, suas reclamações, seus sonhos e suas 
frustrações. Pergunto-me como vocês conseguem, através 
de seus projetos, entrar nessa zona socialmente profunda, 
ligando-se e desligando-se das diferentes realidades 
culturais e sociais ao redor do mundo?

O.K.: Trabalhamos com chamadas abertas ou convites 
abertos. As pessoas vêm às nossas oficinas ou aos nossos 
projetos por sua própria iniciativa. Por exemplo, em nosso 
projeto Eu amo o meu emprego, que lida com conflitos não 
resolvidos em ambientes de trabalho, os participantes 
realmente viram uma oportunidade de contar suas histórias 
de frustração e injustiça para um público mais amplo. 
No projeto, as fantasias de vingança dos convidados são 
encenadas, o que, para muitos participantes, foi uma maneira 
de resolver efetivamente o conflito e deixá-lo para trás.

Em Pessoas de branco, pedimos para pacientes de instituições 
de saúde mental que falassem sobre suas experiências 
positivas e negativas com seus médicos. Inicialmente, não foi 
fácil para as pessoas falarem, mas quando se deram conta de 
que estávamos escutando suas histórias sem julgamento elas 
começaram a confiar em nós. Acho que essa é uma maneira 
simples para que as pessoas se envolvam de uma maneira 
séria: escutá-las sem julgá-las.

El trabajo colaborativo de Oliver Kochta y Tellervo Kalleinen se une por 
medio de la performance, iniciándose en el año 2003 con su proyecto: 
Summit of Micronations. En éste, los artistas ahondaron en el tema 
de las micronaciones, cuyas comunidades -físicas y/o virtuales- se 
enmarcan fuera del reconocimiento político habitual. Esta dupla 
propuso un intercambio entre estas comunidades con estatutos 
y convicciones de vida diferentes a lo común. Sus obras hacen 
constantemente una observación taxonómica de la sociedad, en 
ellas la ficción toma un rol protagónico donde, a pesar del sentido 
del humor, reflexionan en asuntos tan profundos como pertenencia 
e identidad que tiene el ser humano. Su producción artística es 
de naturaleza proyectual, donde por medio de filmes ficticios, 
desarrollados en colaboración y actuados por personas (no actores) 
que viven situaciones específicas, cuestionan sus entornos de vida, 
el trabajo, los sueños, los deseos y disgustos. Su trabajo genera 
una enorme curiosidad y despierta el vouyerismo del espectador 
al querer conocer la intimidad de las personas, saber qué es lo que 
están deseando, soñando o queriendo denunciar.

Teutonia complaints choir (2011) es un trabajo en colaboración con 
la comunidad del pueblo de Teutonia, que los reúne bajo la premisa 
de hacer audibles sus quejas en forma de un “coro de quejas”. En 
exposición se encuentra un video documental que registra la 
performance realizada.

ALEXIA TALA: Considerando que ustedes están realizando el 
proyecto Teutonia complaints choir [Coro de quejas de Teutonia] 
(2001) fuera de sus propios territorios – o, mejor dicho, de sus 
territorios familiares – y que están descubriendo un nuevo punto 
en el mapa que posee una cultura y una geografía casi opuesta a la 
que ustedes están acostumbrados: ¿esta performance es una forma 
de interactuar socialmente con un lugar nuevo que ustedes están 

descubriendo a través de lo que piensa su comunidad?

OLIVER Kochta: A partir del proyecto Coro de quejas, aprendimos 
que no existe algo como culturas “opuestas”. Los talleres de quejas 
ya habían producido antes resultados similares, ya sea cuando 
sucedió en Helsinki, Singapur, Alaska o El Cairo. Presumo que un 
aspecto importante del hecho de quejarse está vinculado con 
las necesidades humanas, o, más precisamente, con necesidades 
que no han sido atendidas. Y esas necesidades pueden ser muy 
parecidas en Brasil y en Finlandia.

De cualquier forma, el coro de quejas es una manera interesante 
de abordar una ciudad no familiar. Cuando llegamos a Chicago 
– era la primera vez que yo estaba en Estados Unidos – los 
organizadores nos dieron, ya en el aeropuerto, una papel con 500 
quejas entregadas de antemano por ciudadanos locales. Después 
de leer esas quejas, tuve la sensación de que ya vivía en esa ciudad 
hace muchos años. Las quejas pueden revelar mucho de las 
particularidades de la vida cotidiana en una ciudad o en un lugar, 
dando una sensación de familiaridad.

Probablemente, la mezcla de dirigirse a las necesidades humanas 
básicas y al mismo tiempo, revelar peculiaridades locales de la 
vida cotidiana hace que las canciones de quejas se vuelvan muy 
atractivas para las personas de todo el mundo.

A.T.: Conociendo su obra anterior, reconozco una práctica 
socialmente comprometida, que parte de los conocimientos más 
profundos de las personas, sus pensamientos, sus quejas, sus sueños 
y sus frustraciones. Me pregunto ¿cómo consiguen ustedes, a 
través de sus proyectos, entrar en esa zona socialmente profunda, 

conectándose y desconectándose de las diferentes realidades 
culturales y sociales en todo el mundo?

O.K.: Trabajamos con convocatorias abiertos o invitaciones 
abiertas. Las personas vienen a nuestros talleres a buscar nuestros 
proyectos por iniciativa propia. Por ejemplo, en el proyecto I Love 
My Job [Amo mi empleo], que trabaja con conflictos no resueltos 
en ambientes de trabajo, los participantes realmente vieron una 
oportunidad de contar sus historias de frustración e injusticia para 
un público más amplio. En ese proyecto, las fantasías de venganza 
de los participantes son representadas, lo que, para muchos de 
ellos, ha sido una forma de resolver efectivamente el conflicto y 
dejarlo atrás.

En People in White [Personas de blanco], les pedimos a pacientes 
de instituciones de salud mental que les contaran a sus médicos 
sus experiencias positivas y negativas. Al comienzo, no fue 
fácil que las personas se manifestaran, pero cuando se dieron 
cuenta de que estábamos escuchando sus historias sin juzgarlas 
comenzaron a confiar en nosotros. Creo que esa es una forma 
simple para que las personas se involucren de una manera seria: 
escucharlas sin juzgarlas.

The joint work of Oliver Kochta and Tellervo Kalleinen comes 
together through performance, beginning in 2003 with the 
Summit of Micro-nations project. In this work the artists explored 
the theme of micro-nations, whose communities – physical and/
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Complaints choir of Teutonia [Coro de queixas de Teutônia]. 2011. Performance. Foto: Fábio Del Re.

or virtual – do not fit into the usual political definition. The artists 
have proposed an exchange between these communities with 
unusual customs and convictions of life. Their works constantly 
engage in a taxonomic observation of society. Fiction plays a key 
role in the works, which despite their sense of humour reflect on 
such profound subjects as human belonging and identity. Their 
art production operates as a project, through which fictional films 
developed with the assistance and performance of people (not 
actors) who live in specific situations, question the surroundings of 
their life, their work, their dreams, desires and dislikes. The project 
stimulates great interest and awakens spectators’ voyeurism in 
wanting to discover people’s private worlds, what they are wishing 
for, dreaming or wanting to reveal.

Teutônia complaints choir (2011) is a work made in collaboration 
with the choral community of Teutônia, assembled to make their 
complaints heard in the form of a “complaints choir”. The exhibition 
shows a documentary video of the performance.

ALEXIA TALA: Considering that you are organising the Teutônia 
complaints choir (2011) project away from your own land – or 
rather your homeland – and are discovering a new point on the 
map with a geography and a culture almost opposite to what 
you are used to: is this performance a way of interacting socially 
with a place that you are discovering through the thoughts of its 
community? 

OLIVER Kochta: The Complaints choir project has taught us 

that there is no such thing as “opposite” cultures. The complaints 
workshops would produce similar results whether it took place in 
Helsinki, Singapore, Alaska or Cairo. I think that an important aspect 
of complaining is related to human needs, or more precisely with 
needs that have not been satisfied. And these needs can be very 
similar in Brazil and in Finland.

Nonetheless, the complaints choir is an interesting way of 
approaching an unfamiliar town. When we arrived in Chicago – it 
was my first time in the United States – the organisers gave us 
a pile of paper, right there at the airport, with 500 complaints 
submitted previously by local citizens. After reading those 
complaints I felt as if I had been living in the city for years. The 
complaints can reveal a lot about the everyday life of the town or 
place, creating a sensation of familiarity.

Probably the mixture of attending to basic human needs and at 
the same time revealing the particular local features of everyday 
life make the complaints music more attractive to people around 
the world.

A.T.: Knowing your earlier work, I can recognise a socially engaged 
practice which is based on a deeper knowledge of people, their 
thoughts, their complaints, their dreams and their frustrations. 
I wonder how it is that you manage through your projects 
to engage with this socially complex area, connecting and 
disconnecting with different cultural and social conditions around 
the world?

O.K.: We work through open calls or open invitations. People come 
to our workshops or projects on their own initiative. In our I love 
my job project, for example, which deals with unresolved conflicts 
in the workplace, the participants really saw an opportunity for 
telling their stories of frustration and injustice to a wider public. The 
participants’ fantasies of revenge are acted out, and for many of 
them this was a way of effectively resolving the conflict and putting 
it behind them.

In People in white, we asked patients in mental institutions to talk 
about their positive and negative experiences of doctors. It wasn’t 
easy for people to speak at first, but when they realised that we were 
listening to the stories without judging them, they began to trust us. 
I think that’s a simple way of getting people to involve themselves 
seriously: listening to them without judging them.
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São José do Rio Preto, Brasil, 1976. Vive em Campinas, Brasil.

Moscheta é um grande viajante que, desde o início da sua 
carreira artística, no ano 2000, tem realizado instalações, 
desenhos e fotografias que nascem de seus deslocamentos 
por lugares remotos, onde vai juntando objetos que 
provêm da natureza e que ele reproduz por meio do 
desenho e da fotografia. Suas obras tentam localizar 
esses elementos geograficamente, sejam as localizações 
reais ou ficcionais. Essa experiência de viajar e conviver 
em ambientes agrestes despertou seu interesse em 
retratar, por meio de suas obras, a memória de um lugar, 
elaborando um procedimento de classificação similar ao 
arqueológico. Entretanto, ainda quando suas instalações 

incorporam e combinam a coleta de elementos com o 
desenho, a fotografia e a informação registrada, não existe 
nele um interesse de transformar a experiência em uma 
viagem de exploração científica, mas, sim, de questionar, 
por meio da arte, as fronteiras do território, da geografia e 
da física. Um fio condutor na obra de Moscheta é a grande 
fascinação que tem pela natureza, assim como a sua 
disposição aberta à viagem e à experiência da paisagem. 
Sua prática não pode ser classificada facilmente; poderíamos 
dizer que é uma mistura de observação científica e ficcional, 
land art e práticas orientadas pelo lugar. 

Deslocando territórios: Projeto Uruguay. 2011. Projeto. 

Deslocando territórios: Projeto Uruguay. 2011. Detalhe. Documentação de catalogação de rochas. 
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Deslocando territórios: Projeto Uruguay (2011) foi um trajeto 
realizado pelo artista, como viajante solitário, ao final do mês 
de abril, pela zona fronteiriça do pampa, especificamente da 
Barra do Quaraí até Pelotas. Sua experiência reflete o resgate 
da memória da paisagem, por meio da coleta de rochas que 
posteriormente classificou e organizou. Sua exposição foi 
realizada na cidade de Pelotas, no Museu de Arte Leopoldo 
Gotuzo, durante os meses de julho e agosto.

ALEXIA TALA: Gostaria de pedir que você fizesse uma 
reflexão sobre o ato de coletar e deslocar pedras, que foi 
o assunto central no seu projeto Deslocando territórios, 
realizado no estado do Rio Grande do Sul e no Uruguai.

MARCELO MOSCHETA: O ato de coletar pedras de 
determinado local e transportá-las a outro é talvez um dos 
primeiros traços de civilização, momento no qual o homem 
entende-se transformador de seu espaço e, por conseguinte, 
possui o poder de interferir na criação. 

Como um colecionador de objetos sem importância alguma, 
vou desenvolver uma ação de viajante que atravessa a 
Fronteira do Rio Grande do Sul / Uruguai em quase toda sua 
extensão e busca elementos presentes na paisagem local 
para servirem como própria representação daquele território.

Quando escolho uma pedra, marco sua localização exata 
de coleta e atravesso a fronteira trazendo-a de volta ao 
Brasil, seu deslocamento acentua a ideia de pertencimento 

– o lugar onde estavam / o lugar onde estão – e de 
uma memória intrinsecamente depositada no interior 
de tais pedras, seu mineral constituinte, sua massa, suas 
características físicas, sua idade nos milênios que atravessou.

A.T.: Seu trabalho artístico, este em especial, se aproxima 
muito do arqueológico...

M.M.: Sim, o trabalho, nesse caso, assemelha-se ao do 
arqueólogo que recolhe, classifica e organiza a paisagem 
natural. Assim, procuro entender o lugar: o meu e o das 
próprias rochas, pois eu, quando estou em lado uruguaio 
me sinto mais brasileiro também. E dessa forma, trago o 
Uruguai para dentro do Brasil, pedaços que atravessam as 
fronteiras e se reorganizam segundo parâmetros outros que 
não a geologia, a geografia, a política ou a economia. Um 
país/lugar contido dentro de outro, representado nos futuros 
desenhos que se assemelham a fotografias como se fossem 
um catálogo da memória do lugar, uma memorabília, uma 
reclassificação da paisagem onde os objetos carregam em si 
toda a informação possível do local de onde vieram.

Vejo a paisagem como um contraponto para medir a si 
mesma, um referencial externo que possa dar a exata medida 
do tamanho do eu. Ideia romântica que presta reverência às 
últimas grandes explorações do século XIX, onde os pólos 
do planeta e os cumes dos montes mais altos eram por 
certo, uma descoberta do lugar ao mesmo tempo que uma 
descoberta do limite próprio do homem. Minha relação com 
a paisagem repousa numa tentativa primeira de construir um 

Sem título. Grafite sobre PVC expandido.

lugar ideal, uma imitação da natureza como retrato fiel das 
relações de perfeição e equilíbrio. Quero assim, abarcar todas 
as possibilidades de entender um local, não somente por 
meios sensíveis como o desenho ou a fotografia, mas através 
de formas racionais de se entender lugar: latitude, longitude, 
altitude, cálculos matemáticos e referências técnico/científicas. 
Os mistérios da força que age em segredo na natureza são 
recriados, por vezes de maneira brutal, outras, de forma 
delicada e quase imperceptível, num ato de compreender de 
maneira integral a matéria da qual somos formados.

Moscheta es un gran viajero que desde el principio de su carrera 
artística en el año 2000, ha realizado instalaciones, dibujos y 
fotografías que nacen de sus dislocaciones en lugares remotos, 
donde recolecta objetos que provienen de la naturaleza y les 
observa por medio del dibujo y la fotografía. Sus obras intentan 
localizar a estos elementos geográficamente, ya sean estas 
ubicaciones reales o ficcionales. Esta experiencia de viajar y 
convivir con entornos agrestes ha despertado su interés en retratar 
por medio de sus obras la memoria de un lugar, elaborando 
un procedimiento de clasificación similar al arqueológico. Sin 
embargo, aún cuando sus instalaciones incorporan y combinan 
la recolección de elementos junto al dibujo, la fotografía y la 
información catastrada, no existe en él un interés de transformar 
esta experiencia en un viaje de exploración científica, sino más 
bien de cuestionar por medio del arte las fronteras del territorio, 
la geografía y la física. Un hilo conductor en la obra de Moscheta 
es la gran fascinación que tiene por la naturaleza junto a su 
disposición abierta al viaje y a la experiencia del paisaje. Su praxis 

no se puede clasificar fácilmente; podríamos decir que es una 
mezcla de observación científica y ficcional, land art y prácticas 
orientadas al lugar.

Dislocando territorios: Proyecto Uruguay (2011) es un trayecto como 
viajero solitario que el artista realizó a finales del mes de abril por 
la zona fronteriza de las Pampas, específicamente desde la Barra 
do Quarai hasta Pelotas. Su experiencia refleja el rescate de la 
memoria del paisaje, por medio de la recolección de piedras que 
luego clasificó y organizó. Su exposión local se llevó a cabo en la 
Ciudad de Pelotas en el Museo de Arte Leopoldo Gotuzo, durante 
el mes de julio.

ALEXIA TALA: Quisiera pedirte que reflexionaras sobre el acto de 
recolectar y dislocar piedras, acto que fue el asunto central en tu 
projecto Dislocando territorios, que realizaste en la localidad de Rio 
Grande do Sul y Uruguay.

MARCELO MOSCHETA: el acto de recolectar rocas de un 
determinado lugar y de transportarlas a otro es una de las primeras 
características de la civilización, momento en el cual el hombre se 
comprende como transformador de su espacio y, con eso, tiene el 
poder de interferir en la Creación.

Igual a un coleccionador de objetos sin importancia alguna, voy 
a desarrollar una acción de viajante que atraviesa la Frontera del 
Rio Grande do Sul/Uruguay en casi toda su extensión y busca 
elementos presentes en el paisaje local para servir como la propia 
representación de aquel territorio.

Cuando elijo una roca, marco la exacta localización de donde 
la recolecté y atravieso la frontera trayéndola de vuelta al Brasil, 
su dislocamiento acentúa la idea de pertenencia – el lugar en 
donde estaban/el lugar en donde están – y de una memoria 
intrínsecamente reposada en el interior de aquellas rocas, su 
mineral constituyente, su masa, sus características físicas, su edad 
en los milenios que atravesó.
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Marcelo Moscheta

Fotos do processo criativo do artista durante sua estada na região dos Pampas. 2011. 

A.T.: Tu trabajo artístico, en especial éste, se acerca mucho a lo 
arqueológico...

M.M.: Si, en este caso el trabajo se asemeja al de un arqueólogo que 
recolecta, clasifica y organiza el paisaje natural. Así, busco entender 
el Lugar: el mío y el de las propias rocas, pues yo, cuando estoy en el 
lado uruguayo me siento también más brasileño. Y de esa manera, 
traigo el Uruguay para dentro del Brasil, pedazos que atraviesan las 
fronteras y se reorganizan según otros parámetros que no los de 
la geología, la geografía, la política o la economía. Un país/lugar 
contenidos dentro de otro, representado en los futuros dibujos 
que se asemejan a las fotografías como si fueran un catálogo de la 
memoria del lugar, una memorabilia, una reclasificación del paisaje 
en donde los objetos cargan consigo toda la información posible 
del lugar en donde estuvieron.

Veo al paisaje como un contrapunto para medirse a sí mismo, un 
referente externo que pueda dar la exacta medida del tamaño del 
yo. Idea romántica que hace una reverencia a las últimas grandes 
exploraciones del siglo XIX, en donde los polos del planeta y 
las cumbres de las más altas montañas acertadamente eran un 
descubrimiento del lugar al mismo tiempo que un descubrimiento 
del límite propio del hombre. Mi relación con el paisaje reposa en 
el origen de una tentativa de construir un lugar ideal, una imitación 
de la naturaleza como fiel retrato de las relaciones de perfección y 
equilibrio. Quiero, de esta manera, alcanzar todas las posibilidades 
de entender un lugar, no solamente a través de medios sensibles 
como el dibujo o la fotografía, sino por intermedio de las formas 
racionales de entenderse Lugar: latitud, longitud, altitud, cálculos 
matemáticos y referencias técnico/científicas. Los misterios acerca 
de la fuerza que actúa en secreto en la naturaleza son recreados, 
a veces de manera brutal, otras, de manera delicada y casi 
imperceptible, en un acto de comprender la característica integral 
de la materia con la cual somos hechos.

Moscheta is a great traveller, and since the start of his artistic career 
in 2000 he has worked with installation, drawing and photographs 
arising out of journeys to distant places, where he assembles 
objects from nature and reproduces them through drawing 
and photography. His works attempt to locate these elements 
geographically in real or fictional locations. This experience 
of travelling and living in difficult environments stimulated 
his interest in depicting the memory of a place in his works, 
developing a classification procedure like that of an archaeologist. 
But even when his installations involve and combine elements 
like drawing, photography and recorded information, he is not 
interested in transforming the experience into a journey of 
scientific exploration, but rather in questioning the boundaries 
of territory, geography and physics through art. The common 
thread running through Moscheta’s work is a great fascination for 
nature, together with his willingness to travel and experience the 
landscape. His practice cannot be classified simply: it might be 
termed a mixture of scientific and fictional observation, land art 
and site-oriented practices. 

Deslocando territórios: Projeto Uruguay (2011) involved the artist 

travelling a route along the pampa border region between Barra 
do Quaraí and Pelotas at the end of April. His experience reflects 
the recording of the memory of the landscape by collecting rocks 
which he later classified and organised. The exhibition took place in 
the Museu de Arte Leopoldo Gotuzo, in Pelotas in July.

ALEXIA TALA: I wonder if you could offer a reflection about the act 
of collecting and moving rocks, which was the main subject of your 
Deslocando territórios, project in Rio Grande do Sul and Uruguay.

MARCELO MOSCHETA: The act of collecting rocks from a particular 
place and taking them somewhere else is perhaps one of the first 
signs of civilisation, the moment when man understands himself 
as a transformer of his space and consequently with the power of 
intervening in Creation.

As a collector of objects without any importance, I operate as a 
traveller crossing almost the entire stretch of border between 
Rio Grande do Sul and Uruguay looking for elements in the local 
landscape which can serve as representation of that territory.

When I choose a rock, I mark the exact location of collection and 
cross the border to bring it back to Brazil, and its displacement 
accentuates the idea of belonging – the place where they were/
the place where they are – and a memory intrinsically embedded 
inside those rocks, in their mineral properties, their mass, their 
physical characteristics and their millennial age.

A.T.: Your artwork, particularly this piece, is very similar to that of an 
archaeologist...

M.M.: That’s right. This work in particular is similar to an 
archaeologist collecting, classifying and organising the natural 
landscape. So that’s how I try to understand the idea of Place: the 
rocks’ and my own, because when I’m on the Uruguayan side I 
also feel more Brazilian. And so I bring Uruguay into Brazil, pieces 
that cross the border and are reorganised according to parameters 
other than geology, geography, politics or economy. A country/
place inside another, portrayed in the subsequent drawings which 
resemble photographs as a kind of catalogue of the memory 
of the place, memorabilia, the re-classification of the landscape 
where the objects contain all the possible information of the place 
they come from.

I see the landscape as a counterpoint for measuring oneself, an 
external reference that can provide the exact measure of my self. It’s 
a romantic idea in admiration of the last great explorations of the 
19th century, where the poles of the planet and the summits of the 
highest mountains were certainly both discovery of place and also 
discovery of the actual limits of man. My relationship with nature 
lies in an initial attempt at constructing an ideal place, and imitation 
of landscape as a faithful representation of the relationships of 
perfection and balance. So I therefore want to encompass all the 
possibilities of understanding a place, not just through sensitive 
media like drawing or photography, but also through rational ways 
of understanding Place: latitude, longitude, altitude, mathematical 
calculations and technical/scientific references. The mysteries of the 
secret forces of nature are recreated, sometimes quite roughly and 
at other times more delicately and almost imperceptibly, in an act 
of fully understanding the matter of which we are formed.
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Porto Alegre, Brasil, 1972. Vive em Porto Alegre.

A paisagem na obra de Marcos Sari proporciona o marco 
criativo a partir do qual ele explora suas ideias, seus 
pensamentos e interesses artísticos. Seu trabalho emerge 
desse contato com a natureza e com a observação pictórica 
do artista imerso no landscape. A pintura e a geometria são 
o eixo condutor de sua forma de observação, propiciando 
ao artista a expansão e a transcrição a partir do campo da 
pintura e da sua forma de representação, até o ilimitado 
da paisagem. Sari relaciona as cores e os planos da 
paisagem, que aparecem refletidos tanto em seus cadernos 
de viagem quanto em suas instalações tridimensionais 
dentro de espaços expositivos, algo que não acontece em 
suas intervenções in situ. Estas são ações sutis, feitas com 
materiais do cotidiano, como fita para delimitar um espaço 
de grama ou uma mudança de cor em um poste para alinhá-
lo com o horizonte através de uma fotografia. O artista é 
respeitoso com a paisagem, já que suas intervenções não 
permanecem nem agridem o entorno, pelo contrário, 
tentam preservá-lo sem alterar sua ordem natural. Em seus 

vídeos, Sari realiza ações miméticas, nas quais se somam a 
paisagem e a sua pessoa, que às vezes é visível, se perde e 
perde todo o protagonismo. Os resultados são produto de 
suas vivências, sendo a viagem e a intervenção o veículo 
para chegar à obra final.

A observação da paisagem na obra de Sari, desta vez, tomou 
lugar na região do pampa, onde o artista viajou, acampando 
na zona rural. Sari realizou diversas intervenções que foram 
gravadas por meio de fotografia e vídeo. Seus cadernos 
serviram para registrar suas reflexões pictóricas. O artista 
inaugurou uma mostra ao final do mês de maio no Espaço 
Cultural da Maya, na cidade de Bagé. 

ALEXIA TALA: O que significa para você “a viagem”?

MARCOS SARI: A viagem sem si é o deslocamento que 
nos faz ver e estar noutra posição. Agrada-me pensar 

Intervenção na paisagem. 2011. Foto: Fábio Del Re.

Intervenção na paisagem. 2011. Foto: Fábio Del Re.
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que ao olharmos uma paisagem aí está a viagem, sem 
um movimento físico do corpo. “Neste caso, o olho é o 
transporte para este outro lugar.”

A.T.: Você tem a viagem completamente internalizada na 
sua prática artística, você costuma explorar territórios 
desconhecidos para deflagrar esses encontros silenciosos 
entre você e o lugar criando discretamente intervenções 
sem agredir a paisagem. Tendo a pensar essas suas 
intervenções como uma operação de expansão pictórica 
aplicada na paisagem onde a cor tem um papel 
fundamental. Você podia falar sobre isso?

M.S.: Sim isso está muito bem colocado na tua pergunta. 
Emprego a cor nas intervenções pelo desejo de me misturar 
à paisagem que, nestes casos, é o suporte para o trabalho. 
Podes observar que a cor está sempre relacionada à 
paisagem da intervenção. Às vezes essa cor vai se amalgamar 
com a paisagem de forma mais direta e noutras ela vai criar 
alguma diferença, mas que ainda assim é sutil. Como se esta 
pintura em um tempo e espaço definidos nos trouxesse uma 
nova nuance desta paisagem existente.

A.T.: Em que parâmetros foram baseadas as decisões para 
traçar o caminho que o levaria até a cidade de Bagé?

M.S.: O percurso se pretendia mais demorado até esta 
cidade que se situa na região do pampa no extremo sul 
do Brasil, mais precisamente a 60 km da fronteira com o 
Uruguai. Este deslocamento que durou três dias foi de 
intensa atividade no registro da paisagem, incursões em 
campos à beira da estrada para anotações variadas e ainda 
paradas em algumas cidades previamente escolhidas. Além 
disso, também fiz algumas paradas durante o trajeto em 
locais que poderiam ser interessantes como, por exemplo, 
uma região próxima ao povoado de Barro Vermelho entre as 

cidades de Cachoeira do Sul e Caçapava. 

Procurei traçar o percurso com uma boa margem para 
derivações durante este caminho, com possibilidades para 
desvios e descobertas com a intenção de estabelecer uma 
relação mais aprofundada com o percurso. 

A.T.: Muitos artistas costumam usar cadernos de viagem 
para esboçar, escrever, fazer anotações, ou usá-los 
como um diário de bordo para colecionar a memorabília 
coletada durante a viagem. Seus livros chamaram a minha 
atenção porque não continham uma única imagem; por 
outro lado, do jeito que você desenha ou captura suas 
observações, são sempre através de colagens de papéis 
coloridos colados às suas páginas. Como essas formas 
visuais representam a sua observação visual da paisagem?

M.S.: Com relação a estes cadernos e o quanto eles se ligam 
a uma observação da paisagem te afirmo que esta relação é 
indireta. Ou seja, ali – nas páginas – apresento intervenções 
sucessivas que muitas vezes tem uma sequência no próprio 
caderno e há algumas interrupções também. Eles não foram 
feitos a partir de uma observação específica de paisagem e 
sim a partir da soma de experiências da minha produção e 
de todas as referências e pensamentos que tenho para esta 
produção, sendo a observação da paisagem uma destas. Eles 
são cadernos de apontamentos que podem até trazer novas 
direções para a obra.

El paisaje en la obra de Marcos Sari provee el marco creativo desde 
donde él explora sus ideas, pensamientos e intereses artísticos. 
Su trabajo emerge de ese contacto con la naturaleza y con la 
observación pictórica del artista inmerso en el landscape. La pintura 
y la geometría son el eje conductor de su manera de observación, 

propiciando en el artista la expansión y transcripción desde el 
campo de la pintura y su forma de representación, hacia lo ilimitado 
del paisaje. Sari relaciona los colores y los planos del paisaje, los 
que se ven reflejados tanto en sus cuadernos de viaje como en sus 
instalaciones tridimensionales dentro de espacios expositivos, no 
así en sus intervenciones in situ, que son acciones sutiles hechas 
con materiales del cotidiano como cinta para delimitar un espacio 
de pasto o un cambio de color en un poste para alinearlo con el 
horizonte a través de una fotografía. El artista es respetuoso con el 
paisaje, ya que sus intervenciones no permanecen ni agreden el 
entorno, sino que intentan preservarlo sin alterar su orden natural. 
En sus videos, Sari realiza acciones miméticas donde se suma al 
paisaje y su persona, que a veces es visible, se pierde en él y no tiene 
protagonismo alguno. Los resultados son producto de sus vivencias, 
siendo el viaje y la intervención el vehículo para llegar a la obra final. 

La observación del paisaje en la obra de Sari esta vez tomó lugar en 
la región de las pampas gauchas, donde el artista viajó y acampó 
en zona rural, el artista realizó diversas intervenciones que fueron 
registradas por medio de fotografía y video, sus cuadernos sirvieron 
como contenedor de sus reflexiones pictóricas. Sari inauguró una 
muestra a finales del mes de mayo en el Espaço Cultural da Maya en 
la ciudad de Bagé. 

ALEXIA TALA: ¿Qué es para ti “el viaje”?

MARCOS SARI: El viaje en si es el dislocamiento que nos hace ver y 
estar en otra posición. Me agrada pensar que al observar un paisaje 
allí se encuentra el viaje, sin algún tipo de movimiento físico del 
cuerpo. “En esta caso, el ojo es el transporte para este otro lugar.”

A.T.: Tú tienes completamente internalizado el viaje en tu práctica 
artística, acostumbras explorar territorios desconocidos que 
motivan encuentros silenciosos entre tú y el lugar, creando discretas 
intervenciones sin agredir el paisaje. Reflexionando sobre esas 
intervenciones, yo diría que son una operación de expansión 
pictórica aplicada al paisaje, donde el color tiene un papel 
fundamental. ¿Podrías hablar sobre eso?  

M.S.: Sí, eso está muy bien planteado en tu pregunta. Empleo los 
colores en las intervenciones por el deseo de mezclarme al paisaje 
que en estos casos es el soporte para el trabajo. Puedes observar 
que el color está siempre relacionado a la intervención del paisaje. A 
veces, ese color se amalgama con el paisaje de manera más directa 
y en otras el creará alguna diferencia, pero aún así, es sutil. Como si 

esta pintura, en un tiempo y en un espacio definidos, nos trajera un 
nuevo matiz de este paisaje existente.

A.T.: Bajo que parámetros fue la toma de decisiones para trazar el 
camino que te llevaría hasta la ciudad de Bagé?

M.S.: El recorrido se pretendía más demorado hasta la ciudad que 
se localiza en la región del pampa al extremo sur del Brasil, más 
precisamente a 60 kilómetros de la frontera con el Uruguay. Este 
trayecto que duró tres días fue de intensa actividad en relación al 
registro del paisaje, incursiones en campos al borde de las rutas 
para tomar diversas anotaciones y para realizar paradas en algunas 
ciudades elegidas previamente. Además de eso, también hice 
algunas paradas durante el trayecto en lugares que podrían ser 
interesantes como, por ejemplo, una región pampeana próxima al 
pueblo de Barro Vermelho entre las ciudades de Cachoeira do Sul y 
Caçapava.

Intenté realizar el trayecto con un buen margen de tiempo para 
poder realizar algunos desvíos durante el camino, que podrían 
derivar en descubrimientos, con la intención de establecer una 
relación más profunda con el recorrido.

A.T.: Muchos artistas usan cuadernos de viaje para esbozar, escribir, 
hacer anotaciones, o usarlos como un diario para coleccionar la 
memorabilia recolectada durante el viaje. Tus libros me llamaron 
la atención porque no contenían ni una sola imagen ni ninguna 
palabra; por otro lado, la manera como dibujas o capturas tus 
observaciones, son siempre a través de collages de papeles 
coloridos pegados en tus páginas. ¿Cómo esas formas representan 
la observación visual del paisaje?

M.S.: En relación a estos cuadernos y como ellos se unen a 
una observación del paisaje, te afirmo que esta relación es 
indirecta. O sea, allí – en las páginas – presento intervenciones 
sucesivas que muchas veces tienen una secuencia en el propio 
cuaderno y existen también algunas interrupciones. Ellos no 
fueron hechos a partir de una observación específica del paisaje, 
sino a partir de la adición de experiencias de mi producción y 
de todas las referencias y pensamientos que tengo para esta 
producción, siendo la observación del paisaje una de ellas. Estos 
son cuadernos de anotaciones que hasta pueden traer nuevas 
direcciones para la obra.

Intervenção na paisagem. 2011. Foto: Fábio Del Re.
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Série Arquitetura do Dono de Casa. 2011. Fotografia. 

Landscape in Marcos Sari’s work provides the creative marker from 
which he explores his ideas, thoughts and artistic interests. His 
work emerges out of contact with nature and the artist’s pictorial 
observation immersed in landscape. Painting and geometry are 
the guiding threads of his way of seeing, allowing the artist to 
expand and transcribe from the field of painting and its form 
of representation to the unbounded landscape. Sari relates the 
colours and planes of landscape, which are reflected both in 
his travel notebooks and his three-dimensional installations in 
exhibition spaces, but does not happen in his in situ interventions. 
These involve subtle actions with everyday materials, such as 
tape to define an area of grass, or changing the colour of a post 
to align it with the horizon using photography. The artist respects 
the landscape, so that his interventions to not remain or damage 
the surroundings, but on the contrary try to preserve it without 
changing its natural order. In his videos, Sari carries out actions in 
which he merges with the landscape, sometimes visible, sometimes 
disappearing and losing all character. The results are the product of 
his experience, with the journey and the intervention as a vehicle 
for achieving the finished work. 

Sari’s observation of the landscape for his work took place this 
time in the pampa region, where the artist travelled and camped 
in the countryside. Sari made a series of interventions which were 
recorded using photography and video, registering his pictorial 
reflections in notebooks. An exhibition of the artist’s work opened at 
the end of May at Espaço Cultural da Maya, in Bagé. 

ALEXIA TALA: What does “travel” mean to you?

MARCOS SARI: Travel in itself involves movement which allows 
us to see and be in a different position. I like to think that 
looking at landscape is in itself a journey, without the physical 
movement of the body. “In this case, the eye is what transports 
us to that other place.”

A.T.: Travel is completely internalised in your art practice, you tend 
to explore unknown territories to trigger those silent encounters 
between yourself and the place, making discreet interventions 
without harming the landscape. I think of these interventions as an 
act of pictorial expansion applied to landscape in which colour plays 
a key role. Could you say something about that?

M.S.: Yes, you put that very well. I use colour in the interventions out 

of a desire to merge with the landscape which in these cases is the 
support for the work. You can see that the colour is always related 
to the landscape of the intervention. Sometimes this colour will 
merge more directly with the landscape and at other times it will 
create some kind of difference, but which is still subtle. It’s as if this 
painting in a defined time and space brings a new nuance to the 
existing landscape.

A.T.: How did you decide which route to take to Bagé?

M.S.: The town lies in the pampa region of the far south of Brazil, 60 
km from the Uruguayan border, and I intended the route to be quite 
slow. The journey took three days and involved intensive activities of 
recording the landscape, making detours into fields by the roadside 
to take notes and visits to some towns that had been chosen 
beforehand. I also stopped at various places en route, which might 
have been interesting, such as the Barro Vermelho region between 
the towns of Cachoeira do Sul and Caçapava. 

I tried to plan the journey with plenty of time for detours along the 
way, allowing for other discoveries, with the aim of establishing a 
deeper relationship with the route.

Série Arquitetura do Dono de Casa. 2011. Fotografia. 

A.T.: Many artists often use travel notebooks for sketching, writing, 
making notes or using them as a travel diary for assembling 
memorabilia collected during the trip. But your books caught my 
attention because they don’t contain one single image, instead 
you draw or record your observations always by using collage of 
coloured paper on the pages. How do these visual forms represent 
your visual observation of the landscape?

M.S.: In terms of the relationship between these notebooks 
and observation of the landscape, I’d say that it’s an indirect 
relationship. In that the pages contain successive interventions 
which often have a sequence in the notebook, and there are 
also some interruptions. They weren’t made based on specific 
observation of the landscape but rather based on the sum of all 
the experiences in my work and all my references and thoughts 
about that work, of which observation of the landscape is 
one. They are notebooks that might be able to introduce new 
directions for the work.
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Londres, Inglaterra, 1954. Vive em Bogotá, Colômbia.

A aproximação da arte para Escallón vem de seu interesse 
pela memória, pelo patrimônio, pela natureza e pela cultura. 
Suas obras, algumas vezes simples intervenções, questionam 
as formas visuais dos espaços interiores, tanto os de exibição 
quanto os urbanos, e expõem cruamente lugares esquecidos 
ou descuidados pela negligência do Estado. Seus projetos são 
o resultado de pesquisar e observar atentamente o ambiente, 
que a artista resolve com obras site-specific através de diversos 
meios, como esculturas, instalações e fotografias. Sua crítica 
foi expandida também para a crise do sistema de saúde 
pública, evidenciada por meio de intervenções em hospitais 
que já foram destaque do serviço público de saúde, estando 
completamente equipados, e que têm sido abandonados 
e esquecidos. Por outro lado, sua prática insere-se em um 
contexto interativo e vital, em que sua pesquisa estende-se a 
outros campos e começa a trabalhar a arte em colaboração 
com a botânica, a arquitetura e o artesanato. Desenvolve 
obras vivas, realizando intervenções sobre espécies de 
flora nativa, misturando conhecimentos de botânica e 
elementos extraídos da arquitetura colonial local herdada, 
que se formalizam no trabalho manual. Seus processos são 
documentados, ao longo do tempo, dada a condição natural 
de que provêm.

Nuevas floras del sur [Novas floras do sul]. 2011. Impressão digital. Entalhe sobre árvore Timbaúva.

Nuevas floras [Novas floras]. 2003/2007. Intervenção na paisagem. 

Nuevas floras del sur [Novas floras do sul] (2011) expõe 
fotografias das intervenções realizadas durante viagem pela 
região das Missões. A artista entalha em espécies nativas da 
flora da região, com o auxílio do entalhador local José Herter, 
ligando os processos de colonização-evangelização e fusão 
dos jesuítas em comunidades guaranis. 

ALEXIA TALA: De que forma você enxerga o ato de viajar?

MARÍA ELVIRA ESCALLÓN: O conto de Anderson, no qual 
três irmãos, um belo dia, saem de viagem, cada um por seu 
caminho, para “tentar a sorte”, influenciou desde sempre o 
modo como eu vejo as viagens. Deixou fixa em mim a ideia 
de que a viagem traz a possibilidade de encontros especiais, 
possibilidades que se apresentam com um disfarce às vezes 
muito pouco promissor. Na história, um mendigo ou uma 
anciã se aproximam do viajante para pedir-lhe um favor, algo 
que requer um esforço incomum, ou seja, que de algum 
modo o desvie de seu plano imediato. A oportunidade 
chega para todos, mas nem todos têm a receptividade 
para acolher o encontro. No conto, o irmão mais novo, 
talvez menos apressado ou rígido quanto a prosseguir seu 
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Nuevas floras [Novas floras]. 2003/2007. Intervenção na paisagem. 

Nuevas floras del sur [Novas floras do sul]. 2011. Impressão digital. Entalhe sobre árvore Canelo. 

caminho, é quem atende ao pedido do estranho, abrindo 
assim um espaço ao imprevisível. 

A.T.: Se realizássemos um mapeamento conceitual do que 
tem sido a arte até hoje, notaríamos a mudança do artista 
contemporâneo das últimas décadas, no que diz respeito 
às motivações que guiaram sua produção. Veríamos como 
suas práticas expandiram-se para projetos focados em 
questões sociais e ecológicas. Como você pensa que foi o 
seu processo para chegar nesse tipo de prática orientada 
ao “lugar”? Como diria que a sua produção saiu do ateliê 
para esses novos espaços?

M.E.E.: Tudo começou em 1997, quando nós, artistas, fomos 
convidados a montar a obra do Salão Regional de Artes 
Visuais na estação de trens de Bogotá, fora de serviço 
havia muitos anos. O estado da estação era realmente 
impressionante pela incongruência de estar prostrado na 
paralisia e no abandono mais extremo – um lugar que foi 
o coração de um poderoso sistema de transportes que 
articulou boa parte do país com a capital. Entendi que o que 

eu poderia apontar, a partir do meu trabalho, era exatamente 
essa fricção que existia naquele lugar, que nos era proposto 
para utilizar como pano de fundo.

Coloquei, então, um grande vidro do piso ao teto, 
bloqueando a passagem de um corredor comprido e não 
permiti que esse espaço fosse tocado, pisado e limpo. O 
visitante aproximava-se e via esse lugar como uma vitrine – e 
o que via em seu interior contrastava com tudo que tinha ao 
redor, que havia sido completamente pintado e arrumado 
para a exposição. A partir desse momento, tenho trabalhado 
frequentemente nesse sentido, fazendo instalações ou 
trabalhos escultóricos efêmeros em diferentes lugares, 
alguns deles inacessíveis. As intervenções sobrevivem em 
fotografias; relacionam-se ao estabelecer contato com o que 
está contido no próprio lugar, que fica na nossa frente sem 
que percebamos e na procura de uma intervenção que se 
espera sutil (embora nem sempre tenha sido assim), que o 
torne perceptível. 

A.T.: Falando especificamente de seu projeto em Cadernos 
de Viagem…

M.E.E.: Viajarei para a região dos Sete Povos das Missões, 
onde se preservam as ruínas das reduções jesuítas. Tenho 
uma série de coordenadas para retomar um projeto de 
intervenção em árvores nativas que iniciei há vários anos 
na Colômbia e depois continuei na Inglaterra. Entretanto, 
sei que será a exposição no espaço que determinará, 
em definitivo, como será feito (e, inclusive, se será feito) 
um trabalho nesse sentido. Antes da viagem pela rota 
missioneira, visitei experientes jardineiros e observei-os 
fazer enxertos. Observei os misteriosos desenhos de frades 
botânicos e até os redesenhei. Li trechos da Utopia, de 
Thomas More, pois, segundo se diz, inspirou os jesuítas na 
concepção dessas Missões. Também procurei informações 
a respeito de uma dimensão que os índios Guaranis 
chamaram, parece que desde sempre, de “a terra sem mal”.

El acercamiento al arte para Escallón viene de su interés por la 
memoria, el patrimonio, la naturaleza y la cultura. Sus obras, algunas 
veces sencillas intervenciones, cuestionan las formas visuales 
de los espacios interiores tanto de exhibición como los urbanos 
y exponen crudamente, sitios olvidados o descuidados por la 
negligencia del estado. Sus proyectos son el resultado de investigar 
y observar con detención el entorno, en el que la artista resuelve 
con obras site-specific a través de diversos medios como esculturas, 
instalaciones y fotografías. Su crítica se ha expandido también, hacia 

la crisis del sistema de salud pública, evidenciada por medio de 
intervenciones en hospitales que, siendo hitos del servicio público 
de salud y estando completamente dotados, han sido abandonados 
y dejados en el olvido. Por otra parte, su práctica se inserta en un 
contexto interactivo y vital, donde su investigación se ha expandido 
a otros campos y comienza a trabajar el arte en colaboración con 
la botánica, la arquitectura y la artesanía. Desarrolla obras vivientes 
realizando intervenciones sobre especies de flora nativa, en cuya 
praxis mezcla conocimientos de botánica y elementos extraídos 
de la arquitectura colonial local heredada que se formalizan en el 
trabajo manual. Dichos procesos son documentados a lo largo del 
tiempo, dada la condición natural de la que provienen. 

Nuevas floras del sur (2011) exhibe fotografías de las intervenciones 
realizadas durante un viaje por la región de Missões. Usando 
especies nativas de la flora de la región, la artista realiza tallas, con 
la asistencia del ebanista y restaurador José Herter, conectando los 
procesos de colonización-evangelización y fusión de los Jesuitas en 
comunidades guaraníes. 

ALEXIA TALA: ¿De que manera ves tú el acto de viajar?

MARIA ELVIRA ESCALLÓN: El cuento de Anderson de los tres 
hermanos que un buen día salen de viaje, cada cual por su lado 
a “probar fortuna”, ha afectado desde siempre el modo como 
veo los viajes. Dejó fija la idea de que el viaje trae la posibilidad 
de encuentros especiales, posibilidades que se presentan bajo 
un disfraz a veces muy poco prometedor. Un vagabundo o una 
anciana, se acercan al viajero a pedirle un favor, algo que requiere 
de un esfuerzo inusual, es decir que de algún modo se desvíe de su 

plan inmediato. La ocasión llega para todos, pero no todos tienen la 
receptividad para acoger el encuentro. En el cuento, es el hermano 
más joven, quizás menos apurado o rígido en cuanto a proseguir su 
ruta, el que atiende la petición del extraño abriendo así un espacio a 
lo imprevisto. 

A.T.: Si realizáramos una cartografía conceptual de lo que ha sido 
el arte hasta hoy, notaríamos el cambio del artista contemporáneo 
de las últimas décadas, con respecto a las motivaciones que 
han guiado su producción. Veríamos como sus prácticas se han 
expandido hacia proyectos enfocados a lo social y lo ecológico. 
¿Cómo crees que fue tu proceso para llegar a este tipo de práctica 
orientada al “lugar”? ¿Cómo dirías que tu producción salió del taller 
hacia estos nuevos espacios?

M.E.E.: Todo empezó en el año 1997 cuando a los artistas se nos 
invitó a montar la obra del Salón Regional de Artes visuales en la 
Estación de Tren de Bogotá, fuera de uso ya hacía muchos años. Era 
impresionante el estado de la Estación misma, por la incongruencia 
de encontrar postrado en la parálisis y en el abandono más extremo 
un lugar que fue el corazón de un poderoso sistema de transportes 
que articuló buena parte del país con la capital. Entendí que 
era precisamente esa fricción existente en ese lugar que se nos 
proponía que utilizáramos como fondo, lo que podía señalar a partir 
de mi trabajo.

Coloqué entonces un gran vidrio de piso a techo bloqueando el 
paso de un largo corredor y no permití que el espacio detrás de este 
fuera tocado, pisado, ni limpiado. El visitante se acercaba a ver este 
panorama como a una vitrina y lo que veía en su interior contrastaba 
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Nuevas floras del sur [Novas floras do sul]. 2011. Impressão digital. Entalhe sobre árvore Figueira. 

con todo lo que lo rodeaba que había sido completamente pintado 
y arreglado para la exposición. Desde entonces he trabajado en 
varias ocasiones en ese sentido, haciendo instalaciones o trabajos 
escultóricos efímeros en diferentes lugares algunos de ellos, 
inaccesibles. Las intervenciones sobreviven por fotografía. Se 
relacionan con establecer contacto con lo que está contenido en el 
lugar mismo, reposa allí frente a nosotros sin que lo notemos y en 
buscar una intervención ojalá sutil (aunque no siempre lo ha sido), 
que lo haga perceptible. 

A.T.: Hablando específicamente de tu proyecto en Cuadernos de 
Viaje…

M.E.E.: Viajaré a la zona de los Siete Pueblos Misioneros donde se 
preservan las ruinas de las reducciones jesuitas. Tengo una serie de 
coordenadas para retomar un proyecto de intervención en árboles 
nativos que inicié hace varios años en Colombia y después seguí 
en Inglaterra. Sin embargo, sé que será el exponerse al lugar lo que 
dictará en últimas el cómo y aún, si se trabajará en este sentido. 
Antes del viaje por la ruta misionera he visitado jardineros expertos 
y los he observado hacer injertos. He mirado los misteriosos dibujos 

de frailes botánicos y hasta los he redibujado. He leído partes de la 
Utopía de Tomás Moro, pues según se dice, inspiró a los jesuitas en 
la concepción de estas misiones. También, he buscado información 
acerca de una dimensión que los Indios Guaraníes han llamado, 
parece que desde siempre, “la tierra sin mal”. 

Escallón’s approach to art comes from her interest in memory, 
heritage, nature and culture. Her works are sometimes simple 
interventions questioning the visual form of internal spaces, 
both exhibition spaces and urban ones, to starkly reveal places 
that have been forgotten or neglected by the state. Her projects 
result from careful observation and research of the environment, 
developing into site-specific works in various media, such as 
sculpture, installation and photography. Her criticism also extends 
into the crisis of the public health system, demonstrated through 
interventions in outstanding, fully equipped public hospitals, 

which have been abandoned and forgotten. On the other hand, 
her practice fits into an interactive and living context in which her 
research extends into other fields and uses art in combination with 
botany, architecture and craft. She produces living works, making 
interventions with native plant species, mixing knowledge from 
botany and elements taken from the local colonial architecture, 
which are formalised in manual work. These processes are 
documented over time, due to the natural conditions from which 
they arise. 

Nuevas Floras del Sur (2011) is an exhibition of photographs of 
interventions made during a journey in the Missions region. The 
artist made carvings onto native species of flora from the region, 
with the assistance of the local carver and restorer José Herter, 
connecting the processes of colonisation-evangelisation and the 
merger between Jesuits and Guarani communities.

ALEXIA TALA: How do you see the act of travel?

MARÍA ELVIRA ESCALLÓN: Andersen’s tale of three brothers who 
one day leave for a journey, each taking their own route to “try their 
luck”, has always influenced the way I see travel. It fixed an idea in 
my mind that travel introduces the possibility of special encounters, 
possibilities that sometimes arise in unpromising circumstances. 
The story goes that a tramp or an old woman approached the 
traveller to ask a favour, something that requires great effort or 
some deviation from the original plan. Each one is given the 
opportunity, but they are not all receptive enough to welcome the 
encounter. The story tells that the youngest brother, who is perhaps 
in the least hurry or less strict about following the route, is the one 
who responds to the strange request, thus making room for the 
unpredictable.

A.T.: If we made a conceptual cartography of art until now, we 
would notice a change in the contemporary artist in recent 
decades, in terms of the motivation behind the work. We would 
see how practices have expanded towards projects focused on 
social and ecological issues. How would you describe your process 
of arriving at this kind of practice focused on the “place”? How 
would you say your work moved out of the studio and into these 
new spaces?

M.E.E.: That all began in 1997 when I was a part of a group of artists 
invited to show work in the Regional Visual Art Salon in Bogota 
railway station, which had been disused for many years. The station 
was really impressive, due to being in a state of paralysis and 
extreme disrepair – it’s a place that was once the heart of a powerful 
transport system which connected a large part of the country with 
the capital. I felt that what I could indicate through my work was 
precisely that friction that existed in the place that had been offered 
as a background for the work.

So I put a huge pane of glass from floor to ceiling, blocking the 
entrance to a long corridor, preventing the space from being 
touched, walked on and clean. The visitor approached the place 
as if it were a showcase – with what was inside contrasting with 
everything around it, which had all been painted and tidied up 
for the exhibition. I’ve often worked along those lines since then, 
making installations or temporary sculptural works in different 
places, some of which are inaccessible. The interventions survive 
in photographs; relating together through contact with what is 

contained in the place itself, which is there in front of us without 
us noticing and in an intervention that hopefully in a subtle way 
(although that’s not always the case), makes it perceptible.

A.T.: In the specific case of your project for Travel Notebooks…

M.E.E.: I’m going to the Sete Povos das Missões region, where there 
are many ruined Jesuit missions. I have a series of coordinates for 
returning to a project of intervention on native trees that I began 
a few years ago in Colombia and then continued in England. But 
I know that the exhibition in the space is what will determine it 
definitively, how a work along these lines will be done (and even if 
it will be done). Before travelling the Missions route, I visited some 
experienced gardeners and watched them grafting plants. I looked 
at the strange drawings by botanist Friars, and even redrew some of 
them. I read parts of Thomas More’s Utopia, which they say inspired 
the idea behind the Jesuit Missions. I also looked for information 
about a dimension that it seems the Guarani have always called “the 
land of no evil”.
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Bogotá, Colômbia, 1978. Vive em Bogotá.

O desenho é o que move toda a prática artística de López. 
Para ele não há uma definição certa, já que o internaliza 
como sua maneira de explorar o mundo e representá-lo. 
Seu desenho não consiste somente em traçar com um 
lápis algo sobre o papel; implica gerenciar e desenvolver 
ideias, elaborar pensamentos, provar e refletir acerca de 
seus próprios limites. Em sua obra, o desenho é explorado, 
libertado de suas amarras e ampliado em suas possibilidades. 

Através de sua prática, o artista evidencia seu próprio 
acontecer diante do papel. Parte de seu interesse artístico 
tem se associado a projetos que incorporam o ato de viajar, 
em que a realidade desses deslocamentos e da experiência 
vivida adquirem forma e testemunho através de anotações, 
desenhos e maquetes, transformando a prática do desenho 
em linguagem e registro. Seu trabalho desenvolve-se 
de maneira processual e suas instalações, muitas vezes, 

transparecem isso ao incluir, como parte da montagem da 
obra, os objetos reais que utiliza para criá-la. Nesse sentido, o 
artista também propõe mexer com esses dispositivos criando 
outros, que são uma mimese da realidade, feitos com lápis 
e papel, que inclusive conseguem confundir o espectador. 
López reflete sobre o valor do desenho como texto. “Ler e 
observar são a mesma coisa?” É o que se pergunta o artista.

Durante os primeiros dias de junho, López começou um 
caminho cujo destino final foi a cidade de Ilópolis. Por meio 
de anotações, de desenhos e da coleta de pequenos objetos, 
o artista traduziu sua experiência de viagem. Sua grande 
capacidade de observação e destreza no desenho junto às 
referências históricas da cidade desencadearam o processo 
criativo para sua obra final. Mateo López realizou uma série 
de atividades com a comunidade local e uma mostra no 
Museu do Pão, durante o mês de junho. 

Notas de campo. 2011. Desenho e escultura em papel. 8 x 14,8 x 21 cm. Foto: Fábio Del Re.

Notas de campo. 2011. Intervenção na fachada. Pintura esmalte sobre tela. 35 x 25 cm cada. Foto: Fábio Del Re.
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Notas de campo. 2011. Escultura-lápis em galho de árvore. 

ALEXIA TALA: Todos os artistas contemporâneos têm um 
assunto que mobiliza sua produção artística. No seu 
caso, o que mobiliza seu interesse para criar? Capturar a 
realidade por meio do desenho, a realização manual da 
obra ou algum outro motivo? 

MATEO LÓPEZ: Acho que o mais interessante é a prática 
do desenho, os questionamentos que ele propõe entre 
representação, espaço e escrita. O desenho é milenar, 
existem vários textos que brigam pela definição mais 
acertada do desenho, as pessoas querem aprendê-lo e 
dominá-lo. 

Para mim, cada desenho é uma prova, tentativa e erro. 
Acredito que a maneira mais prática de falar sobre o desenho 

é por meio dele mesmo.

A.T.: A maioria das pessoas costuma guardar suas 
experiências de viagem através da fotografia. No seu 
caso, sabe-se que a sua forma de capturar o mundo é por 
meio do desenho, uma vez que é um artista com uma 
capacidade especial em tal técnica. Pergunto-me se, ao sair 
de viagem, o ato de desenhar se transforma em uma forma 
de retratar o visto ou o visto é a motivação e a inspiração 
para desenhar outras coisas? Então, como você mostra sua 
experiência de viagem sem o uso da fotografia?

M.L.: Para mim, são as duas coisas mencionadas na tua 
pergunta. Penso no desenho como uma forma de anotar 
essas coisas que a gente vai encontrando, que vê, lê, escuta 
ou fala. A gente faz anotações ou guarda lembranças de 
um lugar. Da mesma forma, essas coisas vistas são uma 
motivação para ver outras e desenhar mais coisas. 

Ao viajar para um lugar que você não conhece existe uma 
sensação de estranhamento. Todo o tempo você se faz 
perguntas, converte o tipo de moeda, faz associações de 
como é a natureza aqui ou lá (no seu lugar de origem), como 
se enxerga o céu, como é a geografia, o clima, a cidade, as 
pessoas, encontra uma fruta que não conhece e a associa 
com o sabor e com a forma de outra, faz a tentativa de 
traduzir as palavras e as coisas.

É interessante esse estado de descoberta, você está atento 
e se faz muitas perguntas. Escreve um nome, uma palavra, 
uma frase, faz um rascunho ou, se dá tempo, faz um desenho 
detalhado. 

Na verdade, gosto também de fazer fotos. Vídeos, eu fiz 
poucos, dependendo do propósito do trabalho. Acredito que 

fazer fotos ou vídeos numa viagem é como fazer anotações 
num caderno... Creio que, agora, existam várias ferramentas 
para realizar cartografias ou viagens: foto, vídeo, som, GPS, 
Google Maps etc. Pois bem, o que fazer com isso depois, cada 
um resolve. 

El dibujo es lo que mueve toda la práctica artística de López, para 
él no hay una definición acertada ya que lo internaliza como 
su manera de explorar el mundo y representarlo. Su dibujo no 
consiste sólo en trazar con un lápiz algo sobre el papel, sino que 
implica gestionar y desarrollar ideas, elaborar pensamientos, 
probar y reflexionar acerca de sus propios límites. En su obra, el 
dibujo es explorado, es ampliado y desatado en sus posibilidades; 
a través de su práctica el artista pone en evidencia su propio 
acontecer frente al papel. Parte de su interés artístico ha estado 
asociado a proyectos que incorporan el acto de viajar, donde la 
realidad de estas dislocaciones y la experiencia vivida toman forma 
y testimonio a través de las anotaciones, dibujos y maquetas, 
transformando la práctica del dibujo en lenguaje y registro. Su 
trabajo se desarrolla de manera procesual y sus instalaciones 
muchas veces dejan ver esto al incluir como parte del montaje de 
la obra, los objetos reales que utiliza para crearla. En este sentido, 
el artista también propone jugar con estos dispositivos creando 
otros que son una mímesis de la realidad hechos con lápiz y papel, 
que incluso logran confundir al espectador. López reflexiona sobre 
el valor del dibujo como texto, “¿Leer y observar son lo mismo?” se 
cuestiona el artista. 

Durante los primeros días de junio López inició un recorrido cuyo 
destino final fue la ciudad de Ilópolis. A través de anotaciones, 
dibujos y recolecciones de pequeños objetos, el artista plasmó 
su experiencia de viaje. Su gran capacidad de observación y 
destreza en el dibujo junto a las referencias históricas de la ciudad 
desencadenaron el proceso creativo para su obra final. Mateo 
López realizó una serie de actividades con la comunidad local y una 
muestra en el Museo del Pan durante el mes de Junio. 

ALEXIA TALA: Todos los artistas contemporáneos tienen un asunto 
que mueve su producción artística. En tu caso ¿cuál sería ese asunto 
que mueve tu interés por crear: capturar la realidad a través del 
dibujo, la manualidad del hacer u otro? 

MATEO LÓPEZ: Creo que lo que más me interesa es la práctica del 
dibujo, las interrogantes que propone entre representación, espacio 
y escritura. El dibujo es milenario, existen varios textos que pelean 
por la definición más acertada del dibujo, la gente quiere aprenderlo 
y dominarlo. 

Para mí cada dibujo es un ensayo, prueba y error, creo que la manera 
más práctica de hablar sobre el dibujo es a través del mismo.

A.T.: La mayoría de las personas suelen guardar sus experiencias 
de viaje por medio de la fotografía. En tu caso como artista 
con una capacidad especial por el dibujo se que tu manera de 
capturar el mundo es a través de él. Me pregunto si al estar de 
viaje: ¿el acto de dibujar se transforma en una forma de retratar 

lo visto o lo visto es la motivación e inspiración para dibujar otras 
cosas? Entonces, ¿cómo muestras tu experiencia de viaje sin el 
uso de la fotografía?

M.L.: Para mí son las dos cosas que mencionas en tu pregunta, 
pienso en el dibujo como una forma de anotar esas cosas que 
vas encontrando, que ves, lees, escuchas o hablas. Tomas notas 
o recuerdos de un lugar. Igualmente esas cosas vistas son una 
motivación para ver otras y dibujar más cosas. 

Al viajar a un lugar que no conoces tienes una noción de 
extrañamiento, todo el tiempo te haces preguntas, conviertes el tipo 
de moneda, haces asociaciones de cómo es la naturaleza aquí o allá 
(en tu lugar de origen), cómo se ve el cielo, cómo es la geografía, el 
clima, la ciudad, la gente, encuentras una fruta que no conoces y la 
asocias con el sabor de otra y la forma de otra fruta, haces intentos 
de traducir las palabras y las cosas.

Es interesante ese estado de descubrimiento, estas atento y te haces 
muchas preguntas. Escribes un nombre, una palabra, una frase, 
haces un garabato o si te da tiempo haces un dibujo detallado. 

La verdad me gusta también hacer fotos, he hecho pocos vídeos 
dependiendo del propósito del trabajo. Creo que hacer fotos o 

videos en un viaje es igual que hacer apuntes en un cuaderno... 
pienso que ahora existen varias herramientas para realizar 
cartografías o viajes: foto, video, sonido, GPS, Google Maps, etc. 
Ahora, qué hacer después con eso, lo resuelve cada quien. 

López’s work is driven by drawing. Rather than being clearly defined, 
it is internalised as a way of exploring and depicting the world. His 
drawing is not simply a matter of tracing something on paper with 
a pencil; it involves organising and developing ideas, elaborating 
thought, testing and reflecting on its own limits. Drawing in his work 
is explored and released from its ties, expanding its possibilities. The 
artist’s practice demonstrates his own actions on the paper. Part of 
his interest has involved projects that incorporate the act of travel in 
which the reality of this movement and experience takes shape and 
is documented through notes, drawings and models, transforming 
the practice of drawing into language and record. His work develops 
out of the process, and his installations often reveal this by including 
as part of the work the real objects that were used to make it. In 
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Mateo López

Notas de campo. 2011. Desenho e intervenção sobre papel. 14,8 x 21 cm. 

Notas de campo. 2011. Desenho sobre papel. 14,8 x 21 cm. Foto: Fábio Del Re.

this sense the artist also uses these devices to create others as an 
imitation of reality, in pencil and paper, which confuse the viewer. 
Lopez reflects on the value of drawing as text. “Are reading and 
observing the same thing?” he asks.

In early June, López embarked on a route that would take him to 
the town of Ilópolis, recording his experience of the journey by 
making notes, drawings and collecting small objects. His drawing 
ability and great capacity for observation, together with the 
historical references of the town formed the basis for the creative 
process of making the final work. Mateo López organised a series 
of activities with the local community and exhibited is work at the 
Museu do Pão in June. 

ALEXIA TALA: All contemporary artists have an idea that drives their 
creative practice. What is it that drives your work? Is it concerned 
with capturing reality through drawing, the manual production of 
the work, or are there other reasons?

MATEO LÓPEZ: I think the practice of drawing is the most 
interesting thing, the issues that it raises between representation, 
space and writing. Drawing is millennial. Several texts contest the 
most accurate definition of drawing, people want to learn it and 
master it.

For me, each drawing is a test, trial and error. I think that the best 
way of talking about drawing is through drawing itself.

A.T.: Most people like to capture their experiences of travel 
through photography. In your case you capture the world 
through drawing, as you are an artist with a special ability in 
that technique. I wonder if, when you start travelling, the act of 
drawing becomes a way of depicting what you see, or whether 
what you see is the motivation and inspiration for drawing other 
things. So how do you show your experience of travel without 
using photography?

M.L.: In my case it’s both of the things you mention in your 
question. I think of drawing as a way of noting those things that we 
find, we see, read, hear or say. We make notes or keep memories 
of a place. In the same way, those things that we see become 
motivation to see others and draw other things.

When you travel to a place that you don’t know you have a 
sensation of unfamiliarity. You are always asking yourself questions, 
converting the currency, making associations between the nature 
here or there (in your place of origin), how you see the sky, what 
the geography is like, the climate, the town, the people, finding a 
fruit you don’t know and associating it with the flavour and shape 
of another one, trying to translate words and things. That state of 
discovery is interesting, you become alert and ask many questions. 
You write a name, a word, a sentence, do a sketch or, if there’s time, 
make a detailed drawing.

Actually, I also like taking photos. I’ve made a few videos, 
depending on the purpose of the work. I think that taking 
photographs or making videos during the journey is like making 
notes in a notebook… I think that nowadays there are a variety of 
tools for making maps or for travelling: photos, video, sound, GPS, 
Google maps etc. Well, what you do with all that afterwards is up 
to each individual.
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Nick Rands

Chester, Reino Unido, 1955. Vive entre Londres, Inglaterra, e Porto Alegre, 
Brasil.

Adotando uma postura bem pouco convencional, a obra 
de arte para Nick Rands surge de um complexo sistema de 
tomada de decisões. Números, passos, padrões e direções 
espaço-temporais se combinam transformando-se na 
estratégia inicial para o desenvolvimento de suas pinturas, 
fotografias ou instalações. Embora a obra de Rands possa ser 
lida pela sua aproximação com o entorno natural e urbano, 
sua conceitualização artística e quase científica envolve 
um agir que situa o artista como a ferramenta de execução 
do sistema idealizado. Ele elabora um padrão inicial cujo 
resultado final lhe é absolutamente desconhecido, deixando-
se levar e surpreendendo-se com o seu resultado, a obra. 
Habitualmente, o sistema aplicado à ação performática do 
artista em sua experiência de caminhar – sob princípios 
matemáticos ou esquemas de repetições – é documentado 
através de fotografias ou desenhos que logo sobrepõe em 

camadas ou que anima em vídeos. Do mesmo modo, em seu 
trabalho pictórico – processo no qual também cria sistemas 
de ordem – Rands utiliza o barro e as mãos, expandindo as 
noções de pintura e explorando suas possibilidades. Sua obra 
não é produto de uma seleção consciente, mas, sim, de uma 
metodologia autoimposta que o conduz a experimentar em 
si mesmo a criação. 

A partir de sua prática habitual com noções matemáticas, 
Rands realizou uma viagem cujo percurso desenha um 
quadrado no mapa do estado do Rio Grande do Sul, com 
Tavares, Upamaroti, Porto Lucena e Pinhal da Serra nos 
quatro ângulos que o conformam. Após esse trajeto, o 
artista criou uma mostra de seu processo de viagem no 
anexo do Museu de Arte de Santa Maria (MASM), durante o 
mês de junho.

Um quadrado no Rio Grande do Sul. 2011. Instalação. Vídeo HD e esferas de barro. Foto: Fábio Del Re.

Esboço de rota. 2011. Desenho sobre papel. 
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Nick Rands

Processo de coleta e pintura com barro. 2011. Foto: Maria Lucia Cattani.

ALEXIA TALA: Uma primeira questão simples e óbvia: você 
diria que seu trabalho é sobre viajar?

NICK RANDS: Não. Na verdade eu não faço um trabalho 
sobre viajar, mesmo que o viajar possa, às vezes, ser parte 
do trabalho – seguir uma linha para caminhar, da página 
para o mundo. Eu prefiro estar na rua a dentro de casa. Meu 
passado na Inglaterra é mais de “sair para dar um passeio 
do que ficar confinado em casa todo o dia”. Essa cultura de 
caminhar é muitas vezes a de ir de um lugar para outro; ou 
pode ser a de caminhar somente por caminhar. Assim, eu 
ia vagando por aí, me perdendo, ficando preso em lugares, 
inventando pequenas regras e sistemas para deixar as 
coisas numa forma correta – contar as árvores, identificar os 
carros, não olhar para trás, olhar para o chão, observar uma 
sinalização, uma marcação, um ponto no caminho, uma 
baliza. E também costumava velejar com pequenos barcos 
no Canal da Mancha e mais longe, onde os mapas e os 
sistemas de mensuração de tempo e espaço costumam ser 
cruciais para saber onde se está e para que caminho se está 
indo. Invento regras similares para fazer uma pintura, dividir o 
espaço e traçar um rumo.

Às vezes, sentia que sentar no estúdio e misturar tinta 
não era realmente “fazer” alguma coisa. Então, eu saía, saía 
da página, para longe dos confinamentos da tela e do 
estúdio, como uma maneira de “fazer a paisagem”, mais do 
que representá-la ou responder a ela. Caminhar sobre as 
montanhas era melhor do que olhar ou fazer um quadro 
das montanhas. A atividade física demandava mais do que 
segurar um pincel. O mundo ao ar livre se tornava a tela e 
eu me tornava o pincel, não mais limitado por um tema ou 
pela coordenação entre mão e olho, mas pelo território, pelo 
tempo, pela luz e pelo clima.

A.T.: Se o sistema é o que direciona o seu trabalho, há 
uma diferença no lugar geográfico no qual o seu sistema 
é aplicado? Há algum fator na escolha do lugar que 
determina o resultado do seu trabalho?

N.R.: Não importa onde. O que importa é como – o processo. 
Quando fui convidado a escolher um lugar no Rio Grande do 
Sul para viajar, um lugar era o mesmo que qualquer outro, 
então escolhi todos e organizei minha atividade de acordo 
com regras e sistemas determinados pelo território, pela 
distância, pela duração e pelo espaço.

A.T.: Suas pinturas são executadas através do uso de 
diferentes tons de barro, que você coleta em diferentes 

lugares. Qual noção o leva a utilizar tais materiais? Qual 
é o papel do lugar na coleta do material pictórico? Você 
acha que, de alguma maneira, através do uso de um 
material em particular, ele preserva a memória do lugar?

N.R.: Comecei a trabalhar com barro para fazer pinturas e 
instalações principalmente porque eu gostava do material 
e era algo que se podia pegar do solo e usar para fazer 
coisas. Veio de uma crença há muito sustentada, de utilizar 
um material não “artístico” para fazer arte, em parte para 
evitar o contexto histórico desses materiais. Vivi por um 
tempo no sul da África e acho que fui muito afetado pela 
maneira como o barro do local era coletado dos leitos dos 
rios e dos cupinzeiros para ser transformado, através das 
mãos, em potes e casas. Então colho o barro porque ele 
pode ser parte de onde estou em um momento particular. 
Fiz algumas peças nas quais o material está fortemente 
relacionado a um local em particular ou a um trajeto, mas, 
frequentemente, esqueço de onde o material foi coletado 
(tenho centenas de potes no meu estúdio) e simplesmente 
o utilizo como material para a pintura, com sua cor, sua 
textura e seu cheiro individuais. Umidificar o barro seco para 
começar uma pintura nova é como sair à rua após a chuva 
e respirar o ar. Às vezes, o cheiro e a cor podem me lembrar 
de um lugar, mas, é claro, podem me lembrar de um lugar 
diferente daquele de onde veio o barro...

Adoptando una postura bastante poco convencional, la obra 
de arte para Nick Rands surge de un complejo sistema de toma 
de decisiones. Números, pasos, patrones y direcciones espacio-
temporales, se combinan transformándose en la estrategia 
inicial para el desenvolvimiento de sus pinturas, fotografías 
o instalaciones. Si bien la obra de Rands la podemos leer 
desde su aproximación con el entorno natural y urbano, su 
conceptualización artística y casi científica involucra un accionar 
que sitúa al artista como la herramienta de ejecución del sistema 
ideado. Él elabora un patrón inicial cuyo resultado final le es 
absolutamente desconocido, dejándose llevar y sorprendiéndose 
de su resultado: la obra. Habitualmente, el sistema aplicado a 
la acción performática del artista en su experiencia de caminar 
– bajo principios matemáticos o esquemas de repeticiones – 
es documentado a través de fotografías o dibujos que luego 
superpone en capas o que anima en videos. Asimismo, en su 
trabajo pictórico – proceso en el que también crea sistemas 
de orden – Rands utiliza el barro y las manos, expandiendo las 
nociones de la pintura y explorando sus posibilidades. Su obra no 
es producto de la selección consciente, sino de una metodología 
autoimpuesta que lo lleva a experimentar en sí mismo la creación.

A partir de su práctica habitual con nociones matemáticas, Rands 

realizó un viaje cuyo trayecto diseña un cuadrado en el mapa del 
estado de Rio Grande do Sul, con Tavares, Upamaroti, Porto Lucena 
y Pinhal da Serra en sus cuatro ángulos. Luego de ese trayecto, el 
artista realizó una muestra de su proceso de viaje en el anexo del 
Museo de Arte MASM, en la ciudad de Santa Maria, durante el mes 
de junio.

ALEXIA TALA: Una primera pregunta simple y obvia: ¿dirías tú que tu 
trabajo es sobre el viaje?

NICK RANDS: No. En realidad yo no hago un trabajo sobre viajar, 
aún cuando viajar pueda, a veces, ser parte del trabajo – llevando 
una línea a una caminata, desde la página hacia el mundo . Prefiero 
estar en la calle que dentro de casa. Cuando vivía en Inglaterra 
yo prefería “salir a dar un paseo que quedarme encerrado en casa 
todo el día”. Esa cultura de caminar es muchas veces la de ir de un 
lugar a otro; o puede ser la de caminar solamente por caminar. Así, 
yo andaba vagando por ahí, perdiéndome, quedándome preso en 
algunos lugares, inventando pequeñas reglas y sistemas para dejar 
las cosas de una forma correcta – contar los árboles, identificar los 
automóviles, no mirar hacia atrás, mirar el piso, observar una señal, 
una marcación, un punto en el camino, una baliza. Y también 
solía navegar en pequeños barcos por el Canal de la Mancha y 
más lejos, donde los mapas y los sistemas para medir el tiempo y 
el espacio suelen ser cruciales para saber dónde estás y por qué 
camino estás yendo. y para qué camino se está yendo. Invento 
reglas similares para hacer una pintura, dividir el espacio y trazar 
un rumbo.

A veces sentía que sentarse en el taller y mezclando pintura no 
era realmente “hacer” algo. Entonces, salía, salía del papel, lejos 
de los confines del lienzo y del taller, como una manera de “crear 
paisaje” más que representarlo o responder al mismo. Caminar 
por las montañas era mejor que observar o hacer un cuadro de 
las montañas. La actividad física demandaba más que sostener 
un pincel. El mundo al aire libre se transformaba en el lienzo y yo 
me transformaba en pincel, no más limitado por un tema o por 
la coordinación entre la mano y el ojo, y sí por el territorio, por el 
tiempo, por la luz, por el clima.

A.T.: Si el sistema es el que dirige tu trabajo, ¿hay alguna diferencia 
según el lugar geográfico en el cual tu sistema es aplicado? 
Hay algún factor, cuándo tú defines ese lugar, que determine el 
resultado de tu trabajo?

N.R.: No importa dónde. Lo que importa es cómo – el proceso. 
Cuando me invitaron a elegir un lugar de Rio Grande do Sul para 
viajar, no hallaba diferencias entre un lugar y otro, entonces elegí 
todos y organicé mi actividad de acuerdo con reglas y sistemas 
determinados por el territorio, la distancia, la duración y el espacio.

A.T.: Tus  pinturas son realizadas con el uso de diferentes tonos de 
barro, que recoges en distintos lugares. ¿Qué idea te lleva a utilizar 
esos materiales?recolección del material pictórico? ¿Crees que, de 
alguna manera, a través del uso de un material en particular, éste 
preserva la memoria del lugar?

N.R.: Empecé a trabajar con barro para hacer pinturas e instalaciones, 
principalmente porque me gustaba el material y era algo que se 









Ministério da Cultura apresenta

Este projeto é financiado pelo PRÓ-CULTURA/RS, Lei nº 13.490/10, através do ICMS que você paga

Financiamento Realização

Apoio

Projeto PedagógicoPatrocinadores Master

ApoioPatrocinador

Mostra Geopoéticas

Patrocinador

Patrocinador da Mostra 
Eugenio Dittborn Apoio

Patrocinadores da Mostra 
Cidade Não Vista

Patrocinador da Mostra 
Cadernos de Viagem

Casa M

Patrocinador

Apoio Especial da Mostra 
Além FronteirasApoio

Empresa de TI da 
8ª Bienal do Mercosul

Apoio Especial Café da 
8ª Bienal do Mercosul

Apoio Institucional

MUSEU
DEARTE
do Rio Grande do Sul

Apoio Governamental

Ministerio de Cultura
República de Colombia

C

M

Y

CM

MY

CY

CMY

K

Catalogo Capa.pdf   1   26/8/2011   15:12:50



C

M

Y

CM

MY

CY

CMY

K

Catalogo Capa.pdf   1   26/8/2011   15:12:50


