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LƴǘǊƻŘǳȊƛƻƴŜ 
 

 

 

 

Olhar a arte pelo processo coletivo, no qual diferentes formações pessoais e profissionais se 

aglutinam, possibilita a transformação das linguagens, da experiênciae dos campos de 

atuação. Pelas intersecções com outros territórios do conhecimento,torna-se possível a 

mediação com a realidade, com a sociedade e com a cultura, em uma ação construtiva. 

Neli Klix Freitas 

Formação Humana e Ensino de Artes Visuais 

 

 

 

 

La presente ricerca si propone di studiare le risposte artistiche in merito alle 

problematiche sociali e politiche presenti in Brasile prendendo in analisi alcune opere ŘΩŀǊǘŜ 

contemporanea. tŀǊǘŜƴŘƻ Řŀƭ ǇǊŜǎǳǇǇƻǎǘƻ ŎƘŜ ƭΩŀǘǘƛǾƛǎƳƻ -oltre ad ŜǎǎŜǊŜ ƭΩŀǘǘƛǾƛǘŁ 

propagandistica normalmente svolta dai membri di qualsivoglia organizzazione- è la tendenza 

ad intensificare il lato creativo, attivo e innovativo della vita umana, lΩƛƴŎŀƭȊŀǊŜ Řƛ ŜǾŜƴǘƛ ǇƻƭƛǘƛŎƛ 

sempre più gravi non può che sollecitare dei grandi cambiamenti anche ŀƭƭΩƛƴǘŜǊƴƻ ŘŜƭ ƳƻƴŘƻ 

ŘŜƭƭΩŀrte, spingendo gli artisti ad alzare la voce al fine di rendere visibile il quotidiano stesso. 

L'arte ha il potere di cambiare la maniera in cui si pensa alla propria cultura e allo stesso tempo 

a noi stessi, infatti, esplorare nuove strade che conducono aƭƭΩŀǊǘŜ ƛƴ ǊŀǇǇƻǊǘƻ ŀƭ ǘŜƳŀ 

ǎǾƛƭǳǇǇŀǘƻ Ŧŀ ǎƜ ŎƘŜ ƭΩŀǊǘŜ ƴƻƴ ǎƛŀ ŦƛƴŜ ŀ ǎŞ ǎǘŜǎǎŀΣ ŎƘŜ ƴƻƴ ǎƛŀ ǳƴ ŜǎŜǊŎƛzio sterile. Molti artisti 

oggi scelgono di lavorare con la storia, di riscriverla e rianalizzarla, di pensare a loro stessi come 

parte di una narrativa più grande e in grado di influenzare la società circostante. Oggi è infatti 

necessario creare nuovi spazi, nuovi luoghi e nuove maniere di vedere che favoriscano la 

comprensione della collettività; per questo motivo, le opere di molti artisti oggigiorno non 

ǊƛƎǳŀǊŘŀƴƻ ǎŜƳǇƭƛŎŜƳŜƴǘŜ ƭΩƛƴƴƻǾŀȊƛƻƴŜ ŜǎǘŜǘƛŎŀ ŎƘŜ ƭŜ ƭƻǊƻ ƳŜƴǘƛ ƛƳƳŀƎƛƴŀƴƻΣ Ƴa 

permettono di avvicinarsi alla comprensione del tempo presente o per lo meno offrono punti 
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di vista inaspettati. [ΩŀǊǘŜ ǇǳƼ ǊŀŎŎƻƴǘŀǊŜ ǎǘƻǊƛŜ ǇƻǘŜƴǘƛ Ŝ Ǝƭƛ ŀǊǘƛǎǘƛ ƛƴ ƳƻƭǘŜ ŎǳƭǘǳǊŜ ǎƻƴƻ ƻǊƳŀƛ 

considerati fondamentali per il discorso politico e sociale, dato che il loro compito può essere 

anche quello di mobilitare gli animi, oltre che di far riflettere e di ispirare.  

La serie di artisti che verranno presi in considerazione in questo elaborato vuole far riflettere 

sul significato di questo particolare momento storico e mostra come ƭΩŀǊǘŜ e le azioni artistiche 

siano dei catalizzatori che favoriscono il dialogo e di come questo a sua volta possa spingere a 

definire e ridefinire la cultura.  

La ricerca è divisa in due grandi sezioni. La prima si concentra su come sia possibile 

ΨǊƻƳǇŜǊŜ ƭŜ ŦǊƻƴǘƛŜǊŜΩ ǳǘƛƭƛȊȊŀƴŘƻ ƭΩŀǊǘŜΣ ƻǎǎƛŀ Řƛ ŎƻƳŜ ƴŜƭ ŎƻǊǎƻ ŘŜƎƭƛ ǳƭǘƛƳƛ ŘŜŎŜƴƴƛ la 

trasmissione della conoscenza, dei fenomeni sociali e delle notizie di cronaca sia riuscita ad 

oltrepassare i propri confini geografici anche attraverso gli artisti e la loro opere. In primis, si 

farà ǳƴΩŀƴŀƭƛǎƛ ŘŜƭ contesto artistico brasiliano a partire dal XX secolo, per arrivare quindi alla 

svolta degli anni sessanta, concentrandosi in fine su come Cinthia Marcelle sia riuscita ad 

esprimere pienamene le problematiche presenti nel suo paese, utilizzando come interfaccia il 

tŀŘƛƎƭƛƻƴŜ ōǊŀǎƛƭƛŀƴƻ ƴŜƭƭŀ .ƛŜƴƴŀƭŜ ŘΩ!ǊǘŜ Řƛ ±ŜƴŜȊƛŀ ŘŜƭ нлмт.  

La seconda sezione prende in analisi le macro-problematiche ǇǊŜǎŜƴǘƛ ŀƭƭΩƛƴǘŜǊƴƻ ŘŜllo Stato, 

erroneamente conosciuto per lo più per il samba e il carnevale, quindi per una parte molto 

ristretta e limitata del suo folklore. [Ŝ ƻǇŜǊŜ ŘΩŀǊǘŜ realizzate dagli artisti qui presi in 

considerazione veicolano dei contenuti politici, sono motore di aggregazione, di consapevolezza 

e azione culturale e sociale. Che questo venga fatto attraverso la costruzione di una rete di 

solidarietà, o attraverso la diffusione della conoscenza dei fenomeni che stanno avendo luogo 

nel paese, si tratta comunque di una denuncia che mira a contribuire al cambiamento sociale 

ŀǘǘǊŀǾŜǊǎƻ ǳƴΩƛƴǘŜǊŀȊƛƻƴŜ Ŏƻƴ ƭŀ ǎƻŎƛŜǘŁ ǎǘŜǎǎŀ όŎƘŜ ǎƛ ǘǊŀǘǘƛ Řƛ ǎǇŀȊƛƻ ǇǳōōƭƛŎƻΣ ǳǊōŀƴƻΣ ƳǳǎŜŀƭŜ 

o del web). Gli artisti che verranno presentati riflettono sulla situazione carceraria, così che la 

loro arte possa essere veicolo di informazione; sulla condizione femminile, su come riuscire a 

far sì ŎƘŜ ƭŀ ǇŜǊŎŜȊƛƻƴŜ Řƛ ǉǳŜǎǘŀ ǇǊƻōƭŜƳŀǘƛŎŀ ǾŜƴƎŀ ŘƛŦŦǳǎŀ ƛƴ ƳŀƴƛŜǊŀ ŀƳǇƭƛŀ ŀƭƭΩƛƴǘŜǊƴƻ ŘŜƭƭŀ 

società; ed infine sul movimento LGBT, che grida in maniera sempre più forte i propri diritti, 

anche e soprattutto attraverso opere come fotografie e performance.  

Questi artisti si chiedono come sia possibile rappresentare un Paese che elimina il 

Ministero della Cultura, che minimizza istanze e urgenze in merito all'educazione e che stermina 

giovani generazioni indigene attraverso l'uso della forza militare; la risposta ai loro quesiti trova 

le radici nell'anima della cultura brasiliana. Ogni forma d'arte è una sfida, è una tipologia di 
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comunicazione che non necessita del linguaggio parlato e che quindi raggiunge una cerchia di 

persone sempre più ampia. È una forma di conoscenza, ma è anche una sorta di resistenza, un 

manifesto, che si fa carico delle testimonianze sociali; riflette le espressioni, le azioni e le 

emozioni della propria epoca. 

Questa ricerca è basata sullo studio di testi i cui autori sono gli artisti stessi, da critiche 

redatte da studiosi e giornalisti, infine da cataloghi e materiale audiovisivo (come video e 

interviste).  
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Introduzione al contesto artistico brasiliano 

 

 

 

 

  

Fig. 1 Emiliano di Cavalcanti,  
Cinco Moças de Guaratinguetá, 1930  
Óleo sobre tela, 92 x 70 cm  

Fig. 2 Tarsila do Amaral,  
Abaporu, 1928 
Olio su tela, 85 x 72 cm,  

Fig. 3 Cicero Dias,  
Mulher Nadando, 1930  
Acquerello e inchiostro su carta, 67 x 
51 cm  
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[ΩŀǊǘŜ ŎƻƴǘŜƳǇƻǊŀƴŜŀ brasiliana possiede una storia lunga tanto quanto quella dei paesi 

considerati culturalmente egemoni, generazione dopo generazione, la produzione artistica 

brasiliana è il risultato di influenze e di stimoli sia nazionali che globali. 

Nel 1922 il Brasile festeggiava cento anni di indipendenza dal Portogallo e in tale occasione un 

gruppo di giovani artisti aveva organizzato a Rio de Janeiro e a São Paulo la Semana de Arte 

Moderna, per rimarcare ƭΩƛƴŘƛǇŜƴŘŜƴȊŀ ŎǳƭǘǳǊŀƭŜ ŘŜƭ .ǊŀǎƛƭŜΦ [ΩŀǇǇǊƻŎŎƛƻ ŀƴǘƛŀccademico 

abbracciava le varie tendenze estetiche di inizio secolo, dalle forme di art nouveau e post-

impressionismo rimaste, fino aƭƭΩŜspressionismo e al cubismo geometrico.1  

Non si può considerare il modernismo brasiliano semplicemente come un tentativo di emulare 

più di un decennio dopo l'avanguardia europea, in quanto sebbene gli ideali estetici europei 

fossero in gran parte responsabili della trasformazione della musica, della letteratura e dell'arte 

brasiliana, gli artisti del modernismo cercarono di creare una genuina forma di espressione che 

avrebbe incarnato la diversità culturale del paese. Lƴ ŀƎƎƛǳƴǘŀ ŀƭƭΩŜǎǇǊŜǎǎƛƻƴƛǎƳƻ ǘŜŘŜǎŎƻΣ ŀƭ 

futurismo italiano e al cubismo francese, il gruppo modernista si è impegnato a incorporare 

elementi nazionali come il colore, la luce, il paesaggio e soprattutto gli archetipi artistici e 

culturali per esprimere una consapevolezza dell'identità brasiliana.  

Sono un chiaro esempio le opere di Emiliano Augusto Cavalcanti de Albuquerque Melo (1897 ς 

1976) in quanto incarnano a pieno questi concetti: il ricorrente utilizzo di forme geometriche 

senza tuttavia eliminare mai del tutto la separazione tra figura e terra, assieme alƭΩƛƴǘŜƴǎƛǘŁ Ŝ 

alla varietà cromatica che gli sono propri sono gli stessi elementi che caratterizzano 

ƭΩƛƳƳŀƎƛƴŀǊƛƻ ōǊŀǎƛƭƛŀƴƻ. Conosciuto come Dƛ /ŀǾŀƭŎŀƴǘƛΣ ƭΩŀǊǘƛǎǘŀ ŎŀǊƛƻŎŀ ŝ ǎǘŀǘƻ pittore, 

caricaturista, illustratore, giornalista, scenografo e attivista del partito comunista; ha 

contribuito in modo significativo alla storia culturale del paese, attraverso la sua arte e 

attraverso la partecipazione a movimenti importanti come la Semana de Arte Moderna del 

1922.2 Altro elemento caratteristico della sua produzione è la figura della donna, in quanto 

metafora della sensualità e del lirismo della cultura tropicale; lŜ ǎǳŜ ΨƳǳƭŀǘŀǎΩ riflettono 

l'esistenza di una nazionalità forgiata dall'incontro di razze e culture diverse, ma sono 

                                                     
1 A. AMARAL, Artes Plásticas na Semana de 22, Perspectiva, São Paulo 1970 
2 M. BORTOLOTI, Cinco Décadas De Di Cavalcanti Na Imprensa Brasileira, Fundação Biblioteca Nacional 2001, Pdf 
Online 
<https://www.bn.gov.br/sites/default/files/documentos/producao/pesquisa/2011//marco_marcelo_bortoloti_tr
ab_revisado_0.pdf> [ultima consultazione: 19/05/2019] 

https://www.bn.gov.br/sites/default/files/documentos/producao/pesquisa/2011/marco_marcelo_bortoloti_trab_revisado_0.pdf
https://www.bn.gov.br/sites/default/files/documentos/producao/pesquisa/2011/marco_marcelo_bortoloti_trab_revisado_0.pdf
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ugualmente stereotipi e conseguentemente diventano la semplificazione del presunto 

immaginario brasiliano. 

Suo contemporaneo, Cícero Dias (1907 ς 2003) si approccia alle stesse tematiche esprimendo 

la sua arte in maniera diversa da Di Cavalcanti: fonde il surrealismo con la memoria dei sogni 

associati alla regione in cui aveva vissuto prima di andare in Europa, quindi fino al 1940, 

momento in cui si dedicò alla pittura astratta; nelle sue opere egli rappresentava per lo più il 

ǎǳƻ ƭǳƻƎƻ ŘΩƻǊƛƎƛƴŜ όtŜǊƴŀƳōǳŎƻΣ ǎƛǘǳŀǘƻ ƴŜƭ ƴƻǊŘ-est del Brasile) in maniera ingenua ed 

ironica. Egli raffigura oggetti e personaggi in maniera leggera e fluttuante, si tratta di immagini 

ŎƘŜ ŜǾƻŎŀƴƻ ƛƭ ƳƻƴŘƻ ŘŜƭƭΩƛƴŎƻƴǎŎƛƻ Ŝ ŎƘŜ Ŧŀƴƴƻ ǎǇŜǎǎƻ ǊƛŦŜǊƛƳŜƴǘƻ ŀƭƭΩŜǊƻǘƛǎƳƻΣ 

ŀƭƭΩƛƳƳŀƎƛƴŀǊƛƻ ƴƻǊŘŜǎǘƛƴƻΣ ŀƛ ǎǳƻƛ Ƴƛti e alle fiabe, sempre con una gamma di colori molto 

ricca.3 

Durante gli anni che seguirono la Semana de Arte Moderna, altri artisti si unirono al gruppo e 

contribuirono allo stabilimento del modernismo in Brasile, tra cui Tarsila do Amaral (1886 - 

1973), pittrice e disegnatrice brasiliana che assieme agli scrittori Oswald de Andrade e Raul 

Bopp lanciò il movimento Antropofágico, che fu il più radicale di tutti i movimenti del periodo 

modernista.4 Nella prima fase della sua opera l'artista ruppe completamente con il 

conservatorismo per riempirsi di forme e colori, assimilati nel viaggio di riscoperta del Brasile 

che svolse con i suoi colleghi modernisti; Tarsila esplora i temi tropicali, esalta la flora e la fauna, 

le ferrovie e le macchine, simboli della modernità urbana. Nella seconda fase della sua 

produzione si ha il movimento Antropofágico, composto da sostenitori di un primitivismo critico 

che volevano approfittare delle innovazioni artistiche della cultura straniera ma senza perdere 

ƭŀ ǇǊƻǇǊƛŀ ƛŘŜƴǘƛǘŁΣ ŀƴȊƛΣ ǊŜƴŘŜƴŘƻ ǉǳŜǎǘΩǳƭǘƛƳŀ Ŏolonna portante della loro produzione.5  

Un esempio è Abaporu (antropofago in Tupi), opera del 1928 ƛƴ Ŏǳƛ ƭΩŀǊǘƛǎǘŀ ƳŜǘǘŜ ƛƴ ŜǾƛŘŜƴȊŀ 

tutti quelli che sono gli elementi fondamentali della sua poetica: i colori usati ricordano la 

cultura brasiliana in quanto vengono ripresi quelli della bandiera nazionale, il cactus fa 

                                                     
3 A. GRADO, Cicero Dias, Imaginação, fabulaçao visual, visão construtiva, in AA. VV. Cicero Dias 1907 ς 2003, catalogo 
della mostra (dal 30/03 al 5/05 2017) Galeria Multiarte, Pinakotheke, Rio de Janeiro  2017, Pdf Online 
<https://issuu.com/galeriamultiarte/docs/miolo_cicero_dias_saida_reduzido> [Ultima consultazione 
30/05/2019] 
4 T. DO AMARAL, Pintura PauςBrasil y Antropofagia (1936), in AA.VV., Tarsila do Amaral, catalogo della mostra (dal 
6/02 al 3/05 2009) Fundación Juan March, Madrid 2009, p. 32, Pdf Online 
<https://monoskop.org/images/e/e9/Tarsila_do_Amaral_2009_ES.pdf >[Ultima consultazione 22/05/2019] 
5 V. H. GROOM, Tarsila do Amaral: Inventing Modern Art in Brazil, The Brooklyn Rail, 05/03/2018  
<https://brooklynrail.org/2018/03/artseen/Tarsila-do-Amaral-Inventing-Modern-Art-in-Brazil> [Ultima 
consultazione 22/05/2019] 

https://issuu.com/galeriamultiarte/docs/miolo_cicero_dias_saida_reduzido
https://monoskop.org/images/e/e9/Tarsila_do_Amaral_2009_ES.pdf
https://brooklynrail.org/2018/03/artseen/Tarsila-do-Amaral-Inventing-Modern-Art-in-Brazil
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riferimento alla vegetazione secca del nord-est mentre il sole simboleggia la routine dei 

contadini, la dimensione dei piedi e delle mani sottolinea la sofferenza del lavoratore brasiliano, 

evidenziando la troppa importanza che la società attribuisce al lavoro manuale e al lavoro fisico 

in contrasto con la svalutazione del lavoro intellettuale. 

Il dipinto segnò l'inizio della sua fase antropofagica, un periodo che va dal 1928 circa fino al 1930 

durante il quale Amaral partì dalle composizioni densamente popolate della città di São Paulo e 

dalla campagna brasiliana che caratterizzò il suo periodo Pau-Brasil per dipingere scene di una 

o due figure isolate in lussureggianti paesaggi tropicali.6 

Con il dipinto Operários del 1933, l'artista inaugura il periodo della sua produzione che si 

concentra sulle questioni sociali del tempo e sulla situazione dei lavoratori. Successivamente, 

ƭΩŀǊǘƛǎǘŀ riprenderà i temi delle fasi passate, oltre a inserire nuovi elementi e temi come quelli 

religiosi.7  

                                                     
6 M. GREET, Devouring Surrealism: Tarsila do AmaralΩǎ !ōŀǇƻǊǳΣ Papers of Surrealism, Issue 11, 2015, Pdf Online 
<https://www.academia.edu/11727460/Devouring_Surrealism_Tarsila_do_Amaral_s_Abaporu> [Ultima 
consultazione 30/05/2019] 
7 T. DO AMARAL, Pintura PauςBrasil y Antropofagia (1936), op. cit. 

https://www.academia.edu/11727460/Devouring_Surrealism_Tarsila_do_Amaral_s_Abaporu
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Fondamentale per il consolidamento delƭΩƛŘeŀƭŜ ƳƻŘŜǊƴƛǎǘŀ ƛƴ .ǊŀǎƛƭŜ ŝ ƭΩŀǊǘŜ Řƛ hǎǿŀƭŘƻ DƻŜƭŘƛ 

(1895 - 1961) e di Vicente do Rego Monteiro (1899 - 1970). Goeldi, influenzato 

ŘŀƭƭΩŜǎǇǊŜǎǎƛƻƴƛǎƳƻ ŦƛƴŎƘŞ ǎƛ ǘǊƻǾŀǾŀ ƛƴ Europa, al suo ritorno in Brasile crea un mondo 

sottosopra in cui gli umani sono ostaggio della natura, in cui le loro case sembrano essere in 

una realtà indipendente rispetto al panorama urbano: si tratta di una visione del mondo 

marcata da un forte cinismo e incapace di interagire con la realtà.8 Pioggia, mendicanti e 

pescatori sono ciò che più viene rappresentato nelle sue opere, assieme a strade vuote e 

caseggiati: attraverso le sue opere raccƻƴǘŀ ƭΩŜǎǇŜǊƛŜƴȊŀ Řƛ ƭǳƻƎƘƛ ŎƘŜ ƴƻƴ ŀŎŎƻƭƎƻƴƻ Ŝ ŘŜƭƭŀ 

solitudine che li accompagna. Nel 1917 realizza la sua prima esposizione, a Berna, avendo modo 

così di conoscere ƭΩƻǇŜǊŀ Řƛ !ƭŦǊŜŘ Yǳōƛƴ (1877 ς 1959) -illustratore, litografo, pittore e scrittore 

austriaco, considerato un importante rappresentante dell'espressionismo e del simbolismo- il 

quale segnerà molto la sua produzione.9  

L'arte di Goeldi mi ha sempre ricordato una caratteristica rara della drammaturgia: il monologo. 

Che è, per definizione, un'arte silenziosa. Le figure nelle sue opere sembrano circondate dal 

silenzio e dalla solitudine: questi uomini irrimediabilmente perduti e questi animali abbandonati 

in mezzo ai paesaggi in riva al mare vengono a vedere, all'alba, un terribile sole che sorge rosso 

all'orizzonte. Il resto è notte. Dobbiamo penetrare nell'oscurità che perseguita il mondo di 

Goeldi.10  

                                                     
8 S. MICELI, Nacional estrangeiro: história social e cultural do modernismo artístico em São Paulo. Companhia das 
Letras, São Paulo 2003 
9 ENCICLOPÉDIA ITAÚ CULTURAL DE ARTE E CULTURA BRASILEIRAS, Oswaldo Goeldi, São Paulo: Itaú Cultural, 2019 
<http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa10588/oswaldo-goeldi> [Ultima consultazione 30/05/2019] 
10 O. M, CARPEAUX (a cura di) Retrospectiva Goeldi; catalogo della mostra (ottobre 1956, Museu de Arte Moderna 
de Rio de Janeiro), Departamento de imprensa nacional, Rio de Janeiro 1956, p.2.  

Fig. 4 Oswaldo Goeldi, 
Favela, 1925 ca 
Xilografia 21.40 x 20.80 cm 

http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa10588/oswaldo-goeldi
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Il lavoro di Vicente do Rego Monteiro invece è vicino alle opere appartenenti al muralismo, 

rappresentate con grande rigore geometrico e con una densità e un volume che ricordano 

quello scultoreo di tali opereΦ [Ŝ ƭŜƎƎŜƴŘŜ ŘŜƭƭΩ!ƳŀȊȊƻƴƛŀ ǎƻƴƻ uno dei temi preponderanti 

nella sua produzione, assieme al riadattamento di tematiche tradizionali come quelle religiose  

allo stile modernista. Si veda Pietá (1924), opera che si distingue per l'aspetto plastico del rilievo 

e per l'uso della gamma di colori ridotta ricorrente nel suo lavoro (sfumature di ocra, grigio e 

marrone).11 

Gli anni che seguirono la Semana de Arte Moderna introdussero gli ideali e le aspirazioni del 

modernismo in Brasile e furono segnati da un flusso continuo dei suoi membri in Europa e 

ŘŀƭƭΩ9ǳǊƻǇŀ, i quali cercarono di far conoscere e di stabilire i nuovi ideali come mezzo per 

mettere in luce le caratteristiche essenziali della vita brasiliana, al fine di distinguere il paese 

dalle culture europee dominanti. Di conseguenza questo evento ha rappresentato un momento 

Řƛ ǎǾƻƭǘŀ ǇŜǊ ƭΩŀōōŀƴŘƻƴƻ ŘŜŦƛƴƛǘƛǾƻ ŘŜƭlΩarte accademica e per la concretizzazione del desiderio 

di rinnovazione che si percepiva in tutte le aree dell'attività umana: nell'arte, nella politica, nella 

pubblicità e nella moda. Se uno spirito combattivo e la dedizione a un profondo rinnovamento 

caratterizzarono il paese nel 1920, gli anni Ψ30 e Ψ40 furono segnati da cambiamenti nell'ordine 

politico internazionale, con ripercussioni significative. Il paese rispose agli eventi che in quegli 

anni scossero il mondo (tre cui le due grandi guerre) a modo proprio: al non-conformismo degli 

anni Ψнл segui un periodo rivoluzionario che portò al potere il dittatore Getúlio Vargas (1882 ς 

                                                     
11 ENCICLOPÉDIA ITAÚ CULTURAL DE ARTE E CULTURA BRASILEIRAS, Vicente do Rego Monteiro, São Paulo: Itaú Cultural, 2019. 
<http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa8953/vicente-do-rego-monteiro> [Ultima consultazione 
05/05/2019] 

Fig. 5 Vicente do Rego Monteiro,  
Pietá 1924 
Olio su tela, 80 x 90 cm  

http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa8953/vicente-do-rego-monteiro
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1954) fino al 1945. Le politiche attuate da Vargas sostennero in maniera decisa le attività 

culturali, in quanto viste come manifestazioni del potere statale volte a promuovere il 

nazionalismo.12  

Uno degli artisti che ha espresso al meglio lo spirito di questo periodo è Candido Portinari13 

(1903 ς 1962), che nonostante non provenisse da una famiglia agiata, riuscì ad avere successo 

come artista e divenne pittore ufficiale del regime, dipingendo moltissimi ritratti. Sebbene fosse 

un pensatore di sinistra la sua arte riuscì a superare le barriere ideologiche, tanto che le sue 

opere sono ispirate principalmente a temi sociali e in modo particolare alla situazione del 

popolo in Brasile: sia nella prima fase che in quella più matura, Portinari dipinse la piaga della 

siccità nel Nord-Est del Brasile, le favelas, la fame, i lavoratori dei campi provati dalle fatiche 

quotidiane, le mani ossute delle lavandaie.14 Portinari fu un artista plastico che dipinse quasi 

cinquemila opere, alcune di piccolo e medio formato (come O Lavrador de Café), altre enormi 

come il murales Guerra e Paz, presentato alla sede delle Nazioni Unite a New York nel 1956. Egli 

ŦƻƴŘŜ ƭŀ ǇƛǘǘǳǊŀ ŀŎŎŀŘŜƳƛŎŀ Ŏƻƴ ƭΩƛƴŦƭǳŜƴȊŀ ŘŜƭƭŜ ŀǾŀƴƎǳŀǊŘƛŜ ŎƻƳŜ ƛƭ ƳǳǊŀƭƛǎƳƻ Ŝ ƛƭ ŎǳōƛǎƳƻ, 

ma ritraendo le tematiche proprie del suo paese, rappresentandone i colori e i vestiti 

tradizionali. 

                                                     
12 A. P. CAVALCANTI SIMIONI, Modernismo brasileiro: entre a consagração e a contestação, Perspective - Actualité en 
ƘƛǎǘƻƛǊŜ ŘŜ ƭΩŀǊǘΣ лнκнлмоΣ tŘŦ hƴƭƛƴŜ ғhttps://journals.openedition.org/perspective/5539> [Ultima consultazione 
04/06/2019] 
13 C. TEIXEIRA DA COSTA & A. FABRIS (a cura di) Portinari: imagens do Brasil; catalogo della mostra (dal 27/06 ς 27/07 
1996, Mam Museu de Arte Moderna de São Paulo), Museu de Arte Moderna de Sńo Paulo, Sńo Paulo 1996 
14 Candido Portinari, Projeto Portinari, <http://www.portinari.org.br/> [Ultima consultazione 05/05/2019] 

Fig. 6 Candido Portinari,  
O Lavrador de Café, 1934  
Olio su tela, 100 x 81 cm  

https://journals.openedition.org/perspective/5539
http://www.portinari.org.br/
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A São Paulo i disordini del 1920 si aggravarono con la crisi politica ed economica creata 

dalla repressione che seguì alla rivoluzione del 1930 e dal crollo dei prezzi del caffè dopo la 

grande depressione. Questa combinazione di elementi portò alla fine del gruppo di modernisti, 

che si separarono in diverse associazioni con distinte inclinazioni politiche e ideologiche. 

Nonostante fossero già stati realizzati sporadici eventi tesi a rinnovare o creare delle politiche 

per diffondere il modernismo, un dibattito sistematico sull'arte moderna dovette attendere 

ƭΩŜƳŜǊƎŜǊŜ Řƛ ŀǎǎƻŎƛŀȊƛƻƴƛ Řƛ ŀǊǘƛǎǘƛ ƳƻŘŜǊƴƛ e perciò il consolidamento dei risultati del 

modernismo ebbe luogo nella decada del 1940. Durante il periodo immediatamente 

precedente al rinnovo promosso dalla creazione della Bienal de São Paulo ƴŜƎƭƛ ŀƴƴƛ ΨрлΣ ǉǳŀǘǘǊƻ 

artisti svolsero un ruolo fondamentale nell'aiutare a stabilire una sensibilità e 

ǳƴΩƛƳƳŀƎƛƴŀȊƛƻƴŜ ǳƴƛŎŀƳŜƴǘŜ ōǊŀǎƛƭƛŀƴŜΥ !ƭōŜǊǘƻ Řŀ ±ŜƛƎŀ DǳƛƎnard (1896 - 1962), Maria 

Martins (1894 - 1973), Lívio Abramo (1903 - 1992) e José Pancetti (1902 - 1958).15  

                                                     
15 A. P. CAVALCANTI SIMIONI, op. cit. 
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Fig. 7 Lívio Abramo  
Bombardeio, 1940  
Xilografia 19 x 23 cm  

Fig. 8 Alberto da Veiga Guignard, 
Santa Cecília, 1933 
Olio su tela, 60 x 50 cm  

Fig. 9 Maria Martins  
Não te esqueças nunca que eu venho dos trópicos, 1942  
Bronzo 
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Guignard spesso trattò due o più generi sulla stessa tela, dedicandosi praticamente ad ogni 

tipologia di pittura -ritrattistica, autoritratto, paesaggio, natura morta, pittura di genere e 

pittura religiosa- sono però i suoi ritratti ad essere considerati l'aspetto più fertile del suo lavoro, 

tanto che costituiscono la maggior parte della sua produzione (in questi egli non manca di 

menzionare il suo difetto congenito, il labbro leporino, presente anche nelle rappresentazioni 

di Cristo e di altre figure religiose). Al di sotto della sua rappresentazione convenzionale e 

figurativa, vi è una visione sofisticata della natura in cui la soggettività lirica dellΩartista è 

evidente.16  

Maria Martins attraverso la sua poetica decisamente unica, si presenta come una figura 

ǎƛƴƎƻƭŀǊŜ ƴŜƭƭŀ ǎǘƻǊƛŀ ŘŜƭƭΩŀǊǘŜ ōǊŀǎƛƭƛŀƴŀΦ [ΩŀǊǘƛǎǘŀ ƭŀǾƻǊŀ Ŏƻƴ ƭŜ ǘŜƳŀǘƛŎƘŜ ŎƘŜ ǇǊƻǾengono dai 

miti e dalle tradizioni brasiliane, tanto che la natura viene rappresentata come potenza 

selvaggia, in contrapposizione a quella occidentale che è dominata dalla civiltà. Le sue opere 

sono libere dai vincoli della figurazione realista e come nel caso dei suoi colleghi surrealisti, i 

titoli delle sue opere molto suggestivi, si veda Não te esqueças nunca que eu venho dos trópicos 

[Non ti dimenticare mai che io vengo dai tropici] (1942).17 

Lívio Abramo è stato un importante incisore assieme a Segall e Goeldi. La tematica centrale 

nelle sue incisioni è sempre stata quella sociale, forse a causa del fatto che era figlio della classe 

operaia, era molto partecipe alle lotte per i diritti dei lavoratori; rappresenta la cultura afro-

brasiliana e la guerra civile spagnola. I temi rappresentati, la maniera di incidere utilizzando dei 

contrasti molto forti e delle linee nette, caratterizzano il suo stile espressionista.  

Tutto questo potente passo nella cattura delle immagini, quell'istintivo sforzo di incidere in 

piccoli rettangoli di legno, in azione, reazione e accettazione, quando un solco ora è solo un 

punto, o una linea, o adotta la linea di linfa, o combina le due cose, tutto questo sforzo è fatto 

in un piano spesso miniaturizzato. Lo spazio deve essere visto, è visto dalle altitudini, è guardato 

da lontano, dal mare o dalla montagna dove la solitudine del poeta cammina il suo amore per le 

cose.18 

                                                     
16J. A. PEREIRA RIBERO, Guignard e o ambiente artistico no Brasil nas décadas de 1930 e 1940, tesi specialistica, Escola 
de Comunicações e Artes, 2009, Goldberg S. S., Sńo Paulo 2009, Pdf online 
<http://www. teses.usp.br/teses/disponiveis/27/27160/tde-25102010-172303/pt-br.php>[Ultima consultazione 
05/05/2019] 
17 T. MESQUITA, Maria Martins: variações sem série, in V. STIGGER , (a cura di), Maria Martins: metamorfoses, catalogo 
della mostra (dal 10/07 al 15/09 2013, São Paulo), Museu de Arte Moderna de São Paulo 2013 
<https://mam.org.br/en/wp-content/uploads/sites/2/2014/06/Completo-MM_Catalogo.pdf>[Ultima 
consultazione 05/06/2019] 
18 G. FERRAZ, Livio Abramo: gravura, desenho, guache, catalogo della mostra (dal 03/09 al 3/10 1957, Museu de arte 
moderna, Rio de Janeiro, 1957), Museu de arte moderna, Rio de Janeiro, 1957, p.6. 

http://www.teses.usp.br/teses/disponiveis/27/27160/tde-25102010-172303/pt-br.php
https://mam.org.br/en/wp-content/uploads/sites/2/2014/06/Completo-MM_Catalogo.pdf
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Le opere più conosciute di José Pancetti invece sono quelle che rappresentano paesaggi 

marittimi senza onde e senza vento, inizialmente elaborati in modo analitico e organizzati in 

piani geometrici, tendono poi a staccarsi sempre più dalla realtà (influenzato dal post-

impressionismo di Cézanne); i suoi ritratti sono chiaramente espressionisti ed emanano un 

profondo senso di solitudine. 

Colui che ama sorprendentemente e ha fatto della natura una religione, ha combattuto come 

un disperato per ciò che la natura rappresenta per la sua arte. I colori che domina, la luce che 

conquista, i piani che accoglie nei limiti dei suoi dipinti, derivano dallo sforzo creativo di chi ha 

saputo fare della natura la sua amante e la sua schiava.19 

Indipendentemente dal soggetto ritratto, le opere di Pancetti godono di una grande poetica, 

esaltata da un sapiente e ben meditato uso del colore. 

Il gruppo formatosi in seguito alla Semana de Arte Moderna aveva inaugurato il dibattito 

relativo al modernismo in tutti gli ambiti artistici, ma non era ancora riuscito ad avere piena 

ǊƛƭŜǾŀƴȊŀ ŀƭƭΩƛƴǘŜǊƴƻ ŘŜƭƭŀ ǎƻŎƛŜǘŁ ōǊŀǎƛƭƛŀƴŀ in quanto non era riuscito ad avere eco al di fuori 

dei circoli intellettuali. Questo fatto però non rende meno degni di nota gli aspetti pionieristici 

di artisti come Oswaldo Goeldi, Tarsila do Amaral, di Cavalcanti e altri qui già citati, che 

riuscirono a costruire i presupposti per ǳƴΩŜǎǘŜǘƛŎŀ ǎǇŜŎƛŦƛŎŀǘŀƳŜƴǘŜ ōǊŀǎƛƭƛŀƴŀΦ Tra gli anni 

sessanta e settanta si avrà ƛƭ ǾŜǊƻ ƳƻƳŜƴǘƻ Řƛ ǎǾƻƭǘŀ ǇŜǊ ǉǳŀƴŘƻ ǊƛƎǳŀǊŘŀ ƭΩŀǊǘŜ ōǊŀǎƛƭƛŀƴŀΣ per 

la quale il gruppo della Semana de Arte Moderna fu fonte di ispirazione e continuo riferimento 

per critici, storici e artisti. Con la prima Bienal de São Paulo (1951) lΩŀǎǘǊŀȊƛƻƴŜ Ŝ ƛƭ ǊŀȊƛƻƴŀƭƛǎƳƻ 

ǘƛǇƛŎƛ ŘŜƭƭΩŀǊǘŜ ŎƻƴŎǊŜǘŀ ŘƛǾŜƴƴŜǊƻ ŘƻƳƛƴŀƴǘƛ ƴŜƭƭŀ ǎŎŜƴŀ ŀǊǘƛǎǘƛŎŀ ōǊŀǎƛƭƛŀƴŀΤ ƭŜ ƻǇŜǊŜ ŘΩŀǊǘŜ 

figurativa ǾŜƴƴŜǊƻ ƭŀǎŎƛŀǘŜ Řŀ ǇŀǊǘŜ ƛƴ ŦŀǾƻǊŜ Řƛ ǳƴΩŜǎǘŜǘƛŎŀ che potesse rappresentare meglio 

lo spirito del modernismo.   

                                                     
19 O. TAVARES, Pancetti: Museo de arte moderna do Rio de Janeiro, Abril-Maio 1955, catalogo della mostra (04/05 
1955, Museo de arte moderna, Rio de Janeiro, 1955), Departamento de imprensa nacional, Rio de Janeiro 1955, 
p.6 

Fig. 10 José Pancetti 
Marinha, 1938  
Olio su tela, 64.20 x 78.70 cm  
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Fig. 11 Ivan Serpa  
Formas, 1951 
Olio su tela 97 x 130 cm 

Fig. 12 Waldemar Cordeiro, 
Quadrados Concêntricos, 1961 
Olio su tela, 75 x 75 cm 

Fig. 13 Lygia Pape 
Caixa de Baratas, 1967 
Acrilico, scarafaggi e specchio 
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In questa occasione a São Paulo veniva pubblicato il manifesto del Grupo Ruptura 

[gruppo rottura] (1952), guidato da Waldemar Cordeiro (1925 ς 1973) e composto da Geraldo 

de Barros, Luis Sacilotto, Lothar Charoux, Kazmer Féjer, Anatol Wladyslaw e Leopold Haar, nel 

quale si rifiutava il naturalismo e la rappresentazione edonista in favore della ricerca 

geometrica.20 Nello stesso anno e con gli stessi ideali a Rio de Janeiro stava nascendo il Grupo 

Frente, guidato da Ivan Serpa (1925 ς 1973) e formato da artisti come Helio Oiticica, Aluisio 

Carvão, Lygia Clark e Lygia Pape.21 

Nel secolo per eccellenza delle avanguardie, della sovrapposizione di informazioni nella ricerca 

del più nuovo, nella speculazione pioneristica e nelle nuove forme contestatorie e ribelli di nuove 

posizioni, in Brasile, sebbene periferia dei più potenti nuclei del mondo occidentale, Waldemar 

Cordeiro era, ovviamente, una personalità controversa.22 

!ƭƭΩƛƴǘŜǊƴƻ ŘŜƭ ŎƻƴŎǊŜǘƛǎƳƻ le opere di Cordeiro e di Serpa erano considerate dei modelli da 

seguire: continuamente alla ricerca di un rinnovamento influenzarono fortemente i loro 

colleghi, ed entrambi utilizzarono le loro opere al fine di riflettere su quale fosse la posizione 

dellΩŀǊǘŜ ƛƴ una società che tendeva sempre più ŀƭƭΩindustrializzazione. Nel 1959 a Rio de Janeiro 

venne pubblicato il Manifesto Neoconcreto a cura di Ferreira Gullar e vi fu la prima Exposição 

de Arte Neoconcreta; questo portò ad una rottura con gli artisti del concretismo, in quanto 

ǾŜƴƛǾŀ ŎǊƛǘƛŎŀǘŀ ƭΩŜŎŎŜǎǎƛǾŀ ǊŀȊƛƻƴŀƭƛǘŁ Ŝ ƭŀ ǘƻǘŀƭŜ ŜǎŎƭǳǎƛƻƴŜ ŘŜƭƭŜ ŜƳƻȊƛƻƴƛ ŘŀƭƭΩŀǊǘŜ ŎƻƴŎǊŜǘŀ. 

Ferreira Gullar definì il neoconcretismo come un passo in avanti rispetto al concretismo perché 

il primo cercava una sempre maggiore razionalizzazione della pratica artistica, mentre il 

neoconcretismo voleva superare questo tipo di oggettività, reso possibile attraverso la 

partecipazione dello spettatore. Oltre a Gullar fecero parte di questo movimento Theon 

Spanudis, Amílcar de Castro, Franz Weissmann, Lygia Clark, Lygia Pape e Hélio Oiticica.23  

  

                                                     
20 R. VIVAS, Abstrações em movimento: Concretismo, Neoconcretismo e Tachismo, Editoria Zouk, Porto Alegre, 2016, 
p.42, Pdf Online <https://rodrigovivas.files.wordpress.com/2016/10/vivas-rodrigo-abstrac3a7c3b5es-em-
movimento_parte-histc3b3rica.pdf > [Ultima consultazione 01/06/2019] 
21 I. MESQUITA, Brazil, in E. J. SULLIVAN, Latin American Art in the Twentieth Century, Phaidon, Londra 1996, p.215 
22 A. AMARAL, Aprentação in AA. VV., Waldemar Cordeiro: uma aventura da razão, catalogo della mostra (dal 07/08 
al 07/09/1986, Cidade Universitaria, São Paulo) Museu de Arte Contemporanea da Universidade de São Paulo, 
1986, p.5 
23 F. GULLAR, Arte neoconcreta uma contribuicao brasileira, 1962, in G. FERREIRA, Critica De Arte No Brasil: Tematicas 
Contemporaneas, Funarte, Rio de Janeiro 2006, pp. 55-72 Pdf Online 
<https://monoskop.org/images/1/19/Ferreira_Gloria_org_Critica_de_arte_no_Brasil_Tematicas_contemporane
as.pdf> [Ultima consultazione 01/06/2019] 

https://rodrigovivas.files.wordpress.com/2016/10/vivas-rodrigo-abstrac3a7c3b5es-em-movimento_parte-histc3b3rica.pdf
https://rodrigovivas.files.wordpress.com/2016/10/vivas-rodrigo-abstrac3a7c3b5es-em-movimento_parte-histc3b3rica.pdf
https://monoskop.org/images/1/19/Ferreira_Gloria_org_Critica_de_arte_no_Brasil_Tematicas_contemporaneas.pdf
https://monoskop.org/images/1/19/Ferreira_Gloria_org_Critica_de_arte_no_Brasil_Tematicas_contemporaneas.pdf
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La svolta degli anni sessanta 

 

 

 

 

Gli anni sessanta sono stati un momento difficile sia sul lato politico che su quello 

artistico: la diversità socio-economica, culturale e persino geografica ha influenzato gli artisti in 

diversi modi, rendendo la loro maniera di operare ed i loro obbiettivi molto diversi tra loro. 

LΩŜǎǇŜǊƛŜƴȊŀ ŘŜƭ ǊŜƎƛƳŜ ƳƛƭƛǘŀǊŜ ŘŜƭ мфсп ŀǾŜǾŀ ƳŜǎǎƻ ƛƴ ŘƛǎŎǳǎǎƛƻƴŜ ƭŜ ǎtrutture morali, 

culturali e politiche facendo nascere un desiderio di contestazioni che diventò evidente nelle 

arti visive. [Ŝ ǇǊƛƳŜ ƳŀƴƛŦŜǎǘŀȊƛƻƴƛ ŘΩŀǊǘŜ ǇǊŜǘǘŀƳŜƴǘŜ ƛƴǘŜǎŀ ŎƻƳŜ ŎƻƴǘŜƳǇƻǊŀƴŜŀ ǎƻƴƻ ǎǘŀǘŜ 

realizzate tra gli anni cinquanta e sessanta e si trattava delle sculture di Lygia Clark (1920 ς 1988) 

e dei Penetráveis di Hélio Oiticica (1937 ς 1980), che possono essere considerate come opere 

ŜƳōƭŜƳŀǘƛŎƘŜ ŘŜƭƭŀ ǎƛƴŎǊƻƴƛȊȊŀȊƛƻƴŜ ŘŜƭƭΩŀǊǘŜ ōǊŀǎƛƭƛŀƴŀ Ŏƻƴ ǉǳŜƭƭŀ ŜǳǊƻǇŜŀ Ŝ ƴƻǊŘ-

americana.24  

[ΩŀǾǾŜƴǘǳǊŀ ŘŜƭƭΩŀǊǘŜ ōǊŀǎƛƭƛŀƴŀ ŝ ǎŜƎƴŀǘŀ ŘŀƭƭŜ ǇƻƭŀǊƛǘŁ Řƛ ǳƴ ŀƳōƛŜƴǘŜ ŘƛŦŦƛŎƛƭŜ Ŝ ƛƴŜǎǘǊƛŎŀōƛƭŜΣ ƛƴ 

cui non si riesce a vedere un ordine o una formulazione, quasi un intrico di spazi dalle molte 

alternative visuali e sensoriali e di corporalità legate ai riti e ai miti di un pensare e di un sentire 

che affonda le sue radici nella cultura afrobrasiliana del Candomblé, basato sulla vitalità della 

natura, sulla musica e sulle danze, sulle feste e sulla sensualità e sulla spiritualità. Un intreccio 

ǘǊŀ ƭΩŜƴƛgma di un territorio imprescindibile e indecifrabile, quale quello delle foreste 

amazzoniche, quanto quello delle megalopoli, e ƭŀ ǊŜƭƛƎƛƻƴŜ Řƛ ǳƴΩŀƭƭŜƎǊƛŀ Ŝ Řƛ ǳƴ ǇƛŀŎŜǊŜ ŎƘŜ 

passa attraverso le manifestazioni estatiche del corpo posseduto dalla magia e dagli spiriti. 

                                                     
24 R. VIVAS, op. cit. 

 Bichos, Lygia Clark 
 

Fig. 1 ς Tropicália - Penetráveis, Hélio Oiticica 
Fig. 2 ς Bichos, Lygia Clark 

Fig. 14 Lygia Clark,  
Bicho, 1960 ca,  
Alluminio, dimensioni variabili  
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La ricerca visiva di questo paese, crocevia di culture e etnie diverse, di fedi e di credenze che 

tengono insieme manifestazioni indie, bianche e nere, si riflette di un fare che oscilla tra il 

ŘƛǾŜǊǘƛǘƻ Ŝ ƭΩƛǊƻƴƛŎƻΣ ƭΩŀǇǇŀǎǎƛƻƴŀǘƻ Ŝ ƛƭ ŘƻƭŎŜ che si esprimono nella continua relazione tra 

ambiente ed essere umano, come tra vincolo sociale e sensualità, tra contrasto pittoresco e 

drammaticità della vita. 

Il percorso degli artisti brasiliani è allora segnato da un interesse tra antropologia e sociologia, 

tra comportamentismo e ritualismo, tanto che gli elementi della pittura e della scultura si 

mescolano ad eventi miracolosi e a stregonerie, legati a santi e orixás, così da arrivare a costruire 

ǳƴΩŀǊǘŜ ŎƘŜ ǎƛŀ ƭŀ ǎƛƴǘŜǎƛ Řƛ ǳƴΩƛŘŜƴǘƛǘŁ ŎƻƳǇƭŜǎǎŀ Ŝ aperta. Da Lygia Clark a Hélio Oiticica, da 

[ȅƎƛŀ tŀǇŜ ŀ /ƛƭŘƻ aŜƛǊŜƭŜǎΣ Řŀ ¢ǳƴƎŀ ŀ aƛƎǳŜƭ wƛƻ .ǊŀƴŎƻΣ ƭΩŀǊƎƻƳŜƴǘƻ ŘŜƭƭΩŀƳōƛŜƴǘe, 

ŀǊŎƘƛǘŜǘǘƻƴƛŎƻ Ŝ ŎƻǊǇƻǊŀƭŜΣ ŝ ǇǊƻǘŀƎƻƴƛǎǘŀΣ ǎƛŀ ŎƘŜ Ǉŀǎǎƛ ŀǘǘǊŀǾŜǊǎƻ ƭΩŀǎǇŜǘǘƻ ǇŜǊŦƻǊƳŀǘƛǾƻ ŘŜƎƭƛ 

oggetti da manipolare o si ƳŀƴƛŦŜǎǘƛ ƳŜŘƛŀƴǘŜ ƭΩƛƳƳŀƎƛƴŜ ŘŜƭƭŀ ǎǘŀƴȊŀΣ ŎƻƳŜ ƭǳƻƎƻ ǇǎƛŎƻŦƛǎƛŎƻ ƻ 

fisico.25 

[ΩƻǎŎƛƭƭŀȊƛƻƴŜ ǘǊŀ ƛƭ ǇǊƻŎŜǎǎƻ Ŝ ƭŀ ǎƛƴǘŜǎƛΣ ƭŀ ŎƻƳǇǊŜƴǎƛƻƴŜ ŎƘŜ ƭΩŀǘǘƛǾŀȊƛƻƴŜ ŘŜƭƭΩƻǇŜǊŀ ŘΩŀǊǘŜ 

avviene attraverso lo spettatore, la ricerca di una decentralizzazione dello spazio, sono elementi 

ŦƻƴŘŀƳŜƴǘŀƭƛ ŘŜƭƭΩŀǊǘŜ ōǊŀǎƛƭƛŀƴŀ ŘeƎƭƛ ŀƴƴƛ ǎŜǎǎŀƴǘŀΣ ǘŀƴǘƻ Řŀ ŘŜŦƛƴƛǊŜ ƭΩƻǇŜǊŀǘƻ Řƛ ǾŀǊƛ ŀǊǘƛǎǘƛ 

come Cildo Meireles, Tunga, Anna Maria Maiolino, Jac Leirner, Lygia Clark, Arthur Bispo do 

Rosário, Marta Neves, Rosângela Rennó, Rivane Neuenschwander e Marco Paulo Rolla (questi, 

tra gli altri, influenzano dichiaratamente Marcelle ς unica artista del Padiglione della 57ª 

ŜŘƛȊƛƻƴŜ ŘŜƭƭŀ .ƛŜƴƴŀƭŜ ŘΩŀǊǘŜ Řƛ ±ŜƴŜȊƛŀύΦ Non a caso il progetto Chão de caça [Terreno di 

caccia] di Cinthia Marcelle si riferisce poeticamente al progetto Cães de caça [Cani da caccia] di 

Hélio Oiticica.26 Nel corso degli anni sessanta si manifesta la crisi del supporto artistico 

tradizionale, sƛ ŎƻƳƛƴŎƛŀ ŀ ƳŜǘǘŜǊŜ ƛƴ ŘƛǎŎǳǎǎƛƻƴŜ ƛƭ Ŧŀǘǘƻ ŎƘŜ ƭΩŀǊǘŜ ŘŜōōŀ manifestarsi in aree 

predeterminate, soprattutto perché questi supporti sono strettamente relazionati al mercato 

ŘŜƭƭΩŀǊǘŜ; si tratta del tempo delle grandi contestazioni sociali, della denuncia e della società del 

consumo.  A partire dal 1964, anche in Brasile ƭΩŀǊǘŜ ƛƴƛȊƛŀ ŀŘ ŀǾŜǊŜ ǳƴŀ ƴŀǘǳǊŀ ƳƛƭƛǘŀƴǘŜ e questa 

ƛƴǘŜǊŀȊƛƻƴŜ ŀǘǘƛǾŀ ǘǊŀ ƭΩŀǊǘŜ Ŝ ƛƭ ŎŀƳōƛŀƳŜƴǘƻ ǎƻŎƛŀƭŜ diventa punto di forza del dibattito estetico 

e culturale. 

                                                     
25 G. CELANT, Brasil in Venice, in AA. VV., Brasil in Venice, catalogo della mostra (dal 6/06 al 4/11 2001, Venezia), 
BrasilConnects, 2001, p. 34 
26 R. R. DA SILVA, O Programa ambiental de Hélio Oiticica: por uma geografia da arte, n° 121 04/2004, aU | 
Arquitetura e Urbanismo, <http://au17.pini.com.br/arquitetura-urbanismo/121/o-programa-ambiental-de-helio-
oiticica-por-uma-geografia-da-23405-1.aspx> [Ultima consultazione 01/06/2019] 

http://au17.pini.com.br/arquitetura-urbanismo/121/o-programa-ambiental-de-helio-oiticica-por-uma-geografia-da-23405-1.aspx
http://au17.pini.com.br/arquitetura-urbanismo/121/o-programa-ambiental-de-helio-oiticica-por-uma-geografia-da-23405-1.aspx
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Hélio Oiticica -una delle grandi figure del concretismo brasiliano- riesce a percepire che per 

ƻǘǘŜƴŜǊŜ ƭΩƛƴǘŜǊŜǎǎŜ ŜŘ ƛƭ ŎƻƛƴǾƻƭƎƛƳŜƴǘƻ ŘŜƭ ǇǳōōƭƛŎƻ ǊƛǎǇŜǘǘƻ ŀƭƭΩŀǊǘŜ, era necessario 

abbandonare la relazione passiva tra opera e spettatore in quanto il circuito dei musei e delle 

gallerie creava una sorta di gregge che non aveva nulla a che vedere con la possibilità di un 

dialogo tra le differenti classi. In questo modo viene evidenziato ƛƭ Ŧŀǘǘƻ ŎƘŜ ƭΩŜƴŜǊƎƛŀ ŘŜƭƭŜ ǎǳŜ 

opeǊŜ ŘŜǊƛǾŀ ŘŀƭƭΩƛƴǘŜǊŀȊƛƻƴŜ Ŏƻƴ ƭƻ ǎǇŜǘǘŀǘƻǊŜ (rimanendo però distante ŘŀƭƭΩŀǘǘŜƎƎƛŀƳŜƴǘƻ 

della performance nordamericana e dalla body art).27 Parangolés ad esempio è unΩopera in cui 

i partecipanti indossano degli abiti che invitano a giocare con il proprio corpo, a percepirlo 

                                                     
27 ENCICLOPÉDIA ITAÚ CULTURAL DE ARTE E CULTURA BRASILEIRAS, Hélio Oiticica, São Paulo: Itaú Cultural, 2019. 
<http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa48/helio-oiticica> [Ultima consultazione 05/05/2019] 

Fig. 15 Hélio Oiticica 
Parangolé P32, Capa 25, 1973 

 

Fig. 16 Hélio Oiticica  
Projeto Cães de Caça, 1961  

Fig. 17 Hélio Oiticica 
Tropicália (PN2 e PN3), 1967  
Piante, sabbia, pietre, tessuti, legno, apparecchio 
televisivo 

http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa48/helio-oiticica
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pienamente e consapevolmente; è un concetto che si adatta a differenti luoghi e che nasce dai 

ǇǊƛƳƛ Ŏƻƴǘŀǘǘƛ ŘŜƭƭΩŀǊǘƛǎǘŀ Ŏƻƴ il samba, con la favela e con la Estação Primeira de Mangueira 

(una delle più famose scuole di Samba di Rio de WŀƴŜƛǊƻύΦ /ƛƼ ŎƘŜ ƭƻ ǎǇƛƴƎŜ ǾŜǊǎƻ ƭΩƛŘŜŀȊƛƻƴŜ Řƛ 

questo progetto è una volontà di ricerca nei confronti del corpo, della danza e la piena 

realizzazione del suo progetto avviene quando i partecipanti vestendo il Parangolé entrano in 

una relazione di compliŎƛǘŁ Ŏƻƴ ƭΩŀǊǘƛǎǘŀΦ28  

Oiticica inoltre cerca esperienze sociali nuove e stimolanti, il progetto Cães de Caça è uno spazio 

composto da un insieme di cinque opere chiamate Penetráveis [penetrabili] che si avvalgono 

della partecipazione attiva del pubblico; si tratta di labirinti e percorsi che generano esperienze 

sensoriali, sono costruzioni volte a far vivere al visitatore esperienze che coinvolgano tutti  i 

sensi, anche grazie alla possibilità di muovere degli elementi: è una proposta utopica volta ad 

una trasformazione del quotidiano. Oiticica sottolinea il carattere trascendentale e non 

utilitaristico della proposta, spiega che la relazione tra la sua costruzione e la natura non 

potrebbe essere brusca e perciò si passa da un terreno sabbioso, ad uno marmoreo, fino alla 

muratura. Uno dei Penetráveis era Tropicália, ambiente in cui Oiticica ricrea uno scenario 

tropƛŎŀƭŜ Ŝ ƴŜƭ ǉǳŀƭŜ ƛƭ ŦǊǳƛǘƻǊŜ ǎǇŜǊƛƳŜƴǘŀ ŘƛǾŜǊǎŜ ǎŜƴǎŀȊƛƻƴƛΣ ǳƴ ŀƳōƛŜƴǘŜ ǎŜŎƻƴŘƻ ƭΩŀǊǘƛǎǘŀ 

privo di turbamenti ed elementi stressanti.29  

In condizioni politiche, sociali e culturali avverse come quelle del Brasile, Hélio Oiticica propone 

un modello moderno e alternativo di intervenzione culturale capace di oltrepassare e sovvertire 

determinazioni sociali e storiche. La soppressione progressista e utopica di tutta la mediazione 

ƴŜƭƭΩŜǎǇŜǊƛŜƴȊŀ ŜǎǘŜǘƛŎŀ ŎƘŜ ŜǊŀ ŀƭ ŎŜƴtro del suo lavoro corrispondeva alla sua rivolta contro la 

disuguaglianza tra i soggetti della storia e della società.30 

                                                     
28 L. SACCA, Hélio Oiticica: la sperimentazione della libertà, Campanotto, Udine 1995. 
29 A. VARELA LOEB, Os Bólides do Programa Ambiental de Hélio Oiticica, ARS (São Paulo) vol.9 no.17 São Paulo  2011, 
pp. 58-63 Pdf Online <http://www.scielo.br/pdf/ars/v9n17/a04v9n17.pdf> [Ultima consultazione 03/06/2019] 
30 C. DAVID, Hélio Oiticica: experimento Brasil in N. AGUILAR, (a cura di), Mostra do Redescobrimento; catalogo della 
mostra (dal 23/04 al 7/09 2000, Parque Ibirapuera, São Paulo), Fundação Bienal de São Paulo, São Paulo 2000, p. 
111 

http://www.scielo.br/pdf/ars/v9n17/a04v9n17.pdf
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Fig. 18 Hélio Oiticica 
B33 Bólide Caixa 18 ΨHomenagem a Cara de 
Cavalo, 1965  
Legno, fotografia, nailon, acrilico, plastica  

Fig. 19 Hélio Oiticica 
5ŜǘǘŀƎƭƛƻ Řƻ .рс .ƽƭƛŘŜ ŎŀƛȄŀ нп Ψ/ŀǊŀŎŀǊŀ 
/ŀǊŀ ŘŜ /ŀǾŀƭƻΩΣ мфсуΦ 
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Alla serie dei Penetráveis segue quella dei Bólides [bolidi], che erano scatole e contenitori 

realizzati con elementi organici (come polvere, sabbia e acqua) che potevano essere toccati dal 

pubblico. Il fascino che Oiticica nutriva per tutto ciò che riguarda la marginalità è reso evidente 

dal fatto che egli fosse un assiduo frequentatore delle favelas e questo, aggiunto al fatto che 

era un ballerino della Mangueira fecero sì che egli conoscesse Cara de Cavalo, figura alla quale 

dedicò delle opere. Un esempio è B33 Bólide Caixa 18 ΨHomenagem a Cara de CavaloΩ 

presentato per la prima volta nella Manifestação ambiental n° 1, che può essere considerato 

ǳƴƻ ŘŜƎƭƛ ŜǎŜƳǇƛ ƛƴ Ŏǳƛ hƛǘƛŎƛŎŀ ǇŀƭŜǎŀ ƭŜ ǎǳŜ ǊƛŎŜǊŎƘŜ ǊŜƭŀǘƛǾŜ ŀƭƭΩƛŘŜŀ Řƛ marginalità;31 sia il 

Parangolé che B33 sono opere che omaggiano gli eroi e i miti popolari, spesso però si tratta di 

eroi che dalla maggioranza vengono considerati dei banditi. Cara de Cavalo era infatti il 

soprannome di Manoiel Moreira, rappresentato nella fotografica che Oiticica colloca al centro 

ŘŜƭƭΩƻǇŜǊŀ e nella quale si vede il corpo del bandito morto (colpito da oltre centoventi proiettili 

dopo un'intensa retata poliziesca sostenuta dell'allora governatore di Rio de Janeiro, Carlos 

Lacerda). Cara de Cavalo offriva protezione ai banchieri del Jogo do Bicho (un gioco d'azzardo 

illegale brasiliano in cui gruppi di numeri da 1 a 100 sono rappresentati da animali), nella Favela 

do Esqueleto; Moreira fu accusato dell'omicidio di Milton Le Cocq e questo fece sì che lui fosse 

la prima vittima delle Scuderie Le Cocq, un'organizzazione di polizia clandestina istituita per 

vendicare la morte del detective (che ispirò la nascita del Esquadrão da Morte32). Nel 1968 

hƛǘƛŎƛŎŀ ŘŜŘƛŎƘŜǊŁ ǳƴΩŀƭǘǊŀ ƻǇŜǊŀ ŀƭƭΩŀƳƛŎƻ, il poema-bandiera: Seja marginal, seja herói [sii 

marginale, sii eroe]33 e nello stesso anno Cara de Cavalo appare in un altro bolide, B56 Bólide-

caixa 24 ΨCaracara de Cara de CavaloΩ, in cui si ha una fotografia del volto del bandito a 

grandezza naturale, che secondo Oiticica fa sì che venga esposta la vera identità della persona 

e fa sì che il pubblico sia obbligato a confrontarsi con essa, faccia a faccia e senza i filtri e gli 

stereotipi che la società aveva creato attorno a questo personaggio.34  

                                                     
31 G. AGUILAR, La Ley Del Bandido, La Ley Del Arte. Bólide Caixa 18 Poema Caixa 2, Homenagem A Cara De Cavalo 
De Hélio Oiticica, Revista Iberoamericana, Vol. LXXV, Núm. 227, Abril-Junio 227, 539-550, <https://revista-
iberoamericana.pitt.edu/ojs/index.php/Iberoamericana/article/viewFile/6589/6765> [Ultima consultazione 
01/06/2019] 
32 Organizzazione paramilitare emersa alla fine degli anni '60 per perseguire e uccidere criminali considerati 
pericolosi per la società. Si veda: ANPAD, Origem e Fundamentos dos Esquadrões da Morte no Brasil 
<http://www.anpad.org.br/admin/pdf/EOR1233.pdf> [Ultima consultazione 19/05/2019] 
33 Z. VENTURA, Cidade Partida, Companhia das Letras, 1994, Pdf Online, <https://docero.com.br/doc/x8sns> [Ultima 
consultazione 01/06/2019] 
34 B. SCIGLIANO CARNEIRO, Caracara cara de cavalo, verve, 25: 47-71, 2014 
<revistas.pucsp.br/verve/article/download/30685/21202> [Ultima consultazione 01/06/2019] 

https://revista-iberoamericana.pitt.edu/ojs/index.php/Iberoamericana/article/viewFile/6589/6765
https://revista-iberoamericana.pitt.edu/ojs/index.php/Iberoamericana/article/viewFile/6589/6765
http://www.anpad.org.br/admin/pdf/EOR1233.pdf
https://docero.com.br/doc/x8sns
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Nella produzione di Oiticica, la figura delƭΩŜƳŀǊƎƛƴŀǘƻ è intesa come quella di qualcuno situato 

nella periferia di una società che ha ben chiaro che cosa è consentito e che cosa invece deve 

essere represso e oppresso. L'allusione alla marginalità opera quindi in opposizione a ciò che 

viene istituito, a modelli sociali e politici che limitano la libertà comportamentale inerente alla 

materia e che in una certa misura, sono sintomatici nel contesto repressivo e dittatoriale del 

Brasile nella seconda metà degli anni sessanta.35 

 

 

                                                     
35 A.VARELA LOEB, Os Bólides do Programa Ambiental de Hélio Oiticica, ARS (São Paulo) vol.9 no.17 São Paulo 2011, 
pp. 63-70, Pdf Online <http://www.scielo.br/pdf/ars/v9n17/a04v9n17.pdf> [Ultima consultazione 01/06/2019] 

Fig. 20 Hélio Oiticica,  
Bandera-Poema: Seja Marginal, Seja Herói, 1968  

http://www.scielo.br/pdf/ars/v9n17/a04v9n17.pdf
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Altra figura fondamentale del movimento neoconcreto è Lygia Clark. LΩŀǊǘƛǎǘŀ basa la sua 

produzione sulla ricerca di ǳƴŀ ǊŜƭŀȊƛƻƴŜ ǘǊŀ ƛƭ ƎŜƻƳŜǘǊƛŎƻ Ŝ ƭΩƻǊƎŀƴƛŎƻΣ ŘƛǾŜƴǘŀƴŘƻ ŎƻǎƜ ŎƻƳǇƭƛŎŜ 

di Oiticica; come il suo compagno, non supporta il circuito artistico e pone attenzione nel far 

diventare lo spettatore parte integrante delle sue proposte, occupandosi così prevalentemente 

di arte astratta e partecipativa. Arriva a postulare che è possibile fare arte senza opera e 

nonostante le sue prime opere fossero delle pitture, gradualmente inizia a lavorare con oggetti 

tridimensionali. Emblematica è la serie Bichos [animali] (1960), che si concretizza in una serie di 

costruzioni geometriche che possono essere piegate dallo spettatore, assumendo 

continuamente forme diverse (grazie a questa serie la Clark vince il premio per la scultura alla 

Biennale di São Paulo nel 1961). tǊƛƳŀ Řƛ ǊŜŀƭƛȊȊŀǊŜ ǉǳŜǎǘŀ ǎŜǊƛŜ ƭΩŀǊǘƛǎǘŀ ŀǾŜǾŀ creato delle 

opere chiamate Casulo [bozzolo], che si possono definire come pitture tridimensionali: opere 

prevalentemente in ferro costituite da una superficie bidimensionale che era tesa ad invadere 

lo spazio.36  

Dalla metà degli anni sessanta in poi Clark si interessa sempre più alla poetica del corpo usando 

le ŜǎǇŜǊƛŜƴȊŜ ǎŜƴǎƻǊƛŀƭƛ ǇŜǊ ΨǊƛǎǾŜƎƭƛŀǊŜΩ ƭƻ ǎǇŜǘǘŀǘƻǊŜ, e questo la porterà a dedicarsi a pieno 

ŀƭƭΩŀǊǘŜ ǘŜǊŀǇƛŀΦ Sia Clark che Oiticica realizzano le loro opere e i relativi progetti facendo leva 

sulle attività percettive e sulla relazione imprescindibile con il fruitore; con il passaggio dalla 

serie Casulo a Bichos, rende palese il processo di questo passaggio verso la necessità di una 

partecipazione da parte dello spettatore. Anche con Caminhando [Camminando] (1963) 

                                                     
36 ENCICLOPÉDIA ITAÚ CULTURAL DE ARTE E CULTURA BRASILEIRAS, Lygia Clark, São Paulo: Itaú Cultural, 2019. 
<http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa1694/lygia-clark%2003/05/2019> [Ultima consultazione 
05/05/2019] 

Fig. 21 Lygia Clark 
Caminhando, 1963 
Carta, colla, forbici  

http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa1694/lygia-clark%2003/05/2019


22 

ǇǊƻǇƻƴŜ ǳƴŀ ǊƻǘǘǳǊŀ Ŏƻƴ ƭΩŀǊǘŜ ŘŜƭ ǎŜŎƻƭƻ ··Σ ƛƴǾƛǘŀ ƭƻ ǎǇŜǘǘŀǘƻǊŜ a tagliare un nastro tante volte 

quante fosse possibile. Tutta la produzione di Clark ha come obiettivo ǉǳŜƭƭƻ Řƛ ŀǾǾƛŎƛƴŀǊŜ ƭΩŀǊǘŜ 

alla vita e di creare ǳƴΩƛƴǘŜǊŀȊƛƻƴŜ ŀǘǘƛǾŀΥ ƻƎƴƛ ǇŀǊǘŜŎƛǇŀƴǘŜ ŘŜǾŜ produrre in qualche modo 

unΩazione.  In qualche modo il corpo diventa così ǳƴŀ ǎǘǊǳǘǘǳǊŀ ŀƭ ǎŜǊǾƛȊƛƻ ŘŜƭƭΩŀǊǘŜΣ ǉǳƛƴŘƛ ƭƻ 

spettatore/partecipante diventa ǇŀǊǘŜ ŘŜƭƭΩƻǇŜǊŀ ǎǘŜǎǎŀΦ37  

Anche gli artisti che si servirono di supporti più convenzionali aggiunsero qualità 

narrative nuove, come i graffiti di Aguilar; il pop nazionale con Amaral, Colares, Dias, Gerchman, 

Gross, Magalhães, Samico, Tozzi; le scene politiche di Antonio Manuel, Câmara, Geiger e 

ƭΩŀǎǘǊŀȊƛƻƴŜ ƛƴǾŀǎŀ Řŀƭƭŀ ŦƛƎǳǊŀȊƛƻƴŜ Řƛ {ƘƛǊƽΦ 

Gli anni sessanta furono tra gli anni più produttivi per l'arte brasiliana. Il colpo di stato del 1964 

che pose i militari al potere fu seguito da un ciclo di intensa attività creativa e di trasformazione 

culturale che si fece sentire nel cinema con il Cinema Novo, in musica con la Bossa Nova e il 

Tropicalismo, e nel teatro con gruppi come Arena, Oficina, Ipanema e Opinião. Altrettanto 

importante è stata la creazione del Centro Popolare di Cultura, o CPC, allo scopo di ripensare la 

cultura brasiliana e pianificare un programma per aumentare la consapevolezza popolare di 

esso. Questi eventi erano sintomatici dello spirito combattivo che dominava gli anni sessanta in 

tutt o il mondo. 

In questo decennio, la pittura figurativa e narrativa riappare in Brasile, influenzata dalla Pop art 

e dalla Nouvelle Figuration. Entrambi i movimenti hanno portato una liberazione esplosiva dei 

media e del formato all'arte, promuovendo nel contempo un atteggiamento dadaista nel mondo 

dell'arte attraverso avvenimenti, installazioni, oggetti e assemblaggi.38  

Il clima sociale e politico del paese rese gli artisti sempre più interessati alle questioni sociali, 

ŀƴŎƘŜ ǎŜ ƴƻƴ Ǿƛ ŜǊŀ ƭΩƛƳǇŜƎƴƻ ŘŜƛ Ƴessaggi politici espliciti caratteristici dell'arte realista degli 

anni quaranta e cinquanta, lΩŀǊǘŜ ŎƘŜ veniva prodotta in quel momento si concentrava sulle 

realtà urbane e politiche del paese e sulla consapevolezza della cultura popolare suburbana e 

sfollata. Ciò che meglio rappresenta i contenuti artistici di quegli anni appare nel catalogo 

ŘŜƭƭΩŜǎƛōƛȊƛƻƴŜ Řƛ hƛǘƛŎƛŎŀΣ Nova objetividade brasileira [Nuova oggettività brasiliana], realizzata 

nel Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro (MAM/RJ) nel 1967. La creazione di diverse 

tipologie di oggetti assieme alla difesa di opere prettamente nazionali (che non siano quindi 

                                                     
37 S. ROLNIK, Arquivo para uma obra-acontecimento, in AA. VV., Arte Contemporânea: Preservar o quê?,  São Paulo: 
Musei de Arte Contemponeanea da Universidade de São Paulo, 2015, pp. 87-111, Pdf Online  
<https://issuu.com/geaccmac/docs/preservar-o-que> [Ultima consultazione 01/06/2019] 
38 I. MESQUITA, op. cit., p. 218 

https://issuu.com/geaccmac/docs/preservar-o-que
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copƛŜ Řƛ ŎƛƼ ŎƘŜ ǾŜƴƛǾŀ ǇǊƻŘƻǘǘƻ ŀƭƭΩŜǎǘŜǊƻύ ǎƻƴƻ ŎƛƼ ŎƘŜ ŘŜŦƛƴƛǎŎŜ ƭŀ ƳƻǎǘǊŀ ŘŜƭ ΩстΦ ±ŜƴƎƻƴƻ 

prese posizioni politiche: si supera il cavalletto, la partecipazione corporale e tattile dello 

spettatore sono fondamentali. Nello stesso anno in cui si svolge la mostra viene pubblicato il 

manifesto Declaração de princípios básicos da vanguarda, firmato da Antonio Dias, Carlos 

Augusto Vergara, Rubens Gerchman, Lygia Clark, Ligia Pape, Galuco Rodrigues, Sami Mattar, 

Solange Escosteguy, Raimundo Colares, Zílio, Maurício Nogueira Lima, Hélio Oiticica, Ana Maria 

Maiolino, Renato Landim, Frederico Morais, Mario Barata.39 

Tra tutte le opere esposte quelle che più riscuotono successo e che meglio rappresentano il 

manifesto sono Caixa de Baratas [Scatola di scarafaggi] (1967) realizzata da Lygia Pape, gli 

objetos relacionais di Lygia Clark e Tropicália di Oiticica.40  

                                                     
39 P. REIS. Nova Objetividade Brasileira ς posicionamentos da vanguarda. MODOS. Revista de História da Arte. 
Campinas, v. 1, n.3, p. 98-114, 09/2017. <https://www.publionline.iar.unicamp.br/index.php/mod/.../956> 
[Ultima consultazione 05/06/2019] 
40 ENCICLOPÉDIA ITAÚ CULTURAL DE ARTE E CULTURA BRASILEIRAS, Nova Objetividade Brasileira, São Paulo: Itaú Cultural, 
2019, <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/evento81894/nova-objetividade-brasileira> [Ultima consultazione 
05/06/2019] 

https://www.publionline.iar.unicamp.br/index.php/mod/.../956
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/evento81894/nova-objetividade-brasileira
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Assieme a quelle di Oiticica, le opere di Antonio Dias (1944 ς 2018) hanno un ruolo 

ŦƻƴŘŀƳŜƴǘŀƭŜ ŀƭƭΩƛƴǘŜǊƴƻ ŘŜƭƭŀ Nova Objetividade, in quanto egli crea delle superfici sature di 

immagini e parti del corpo proiettate nello spazio, sfidando ciò che è considerato 

convenzionale. I suoi dipinti non obbediscono alle regole elementari delle due dimensioni e 

nella maggior parte dei lavori l'artista fa appello alla tridimensionalità, usando gesso, colla e 

tutte le risorse a portata di mano.41 

È importante tenere presente il fatto che la censura imposta dal governo militare aveva 

ōƭƻŎŎŀǘƻ ƭΩŜŦŦŜǊǾŜǎŎŜƴȊŀ ŎǳƭǘǳǊŀƭŜ ŘŜƭ .ǊŀǎƛƭŜ ŘŜƭƭΩŜǇƻŎŀΣ ƛǎƻƭŀƴŘƻ ƛƭ ǇŀŜǎŜ Ŝ ŎƻǎǘǊƛƴƎŜƴŘƻ 

ŀƭƭΩŜǎƛƭƛƻ Ǝƭƛ ƛƴǘŜƭƭŜǘǘǳŀƭƛ ǇƛǴ ǊŀŘƛŎŀƭƛΦ Si veda il fatto che la Biennale di São Paulo nel 1969 venne 

boicottata, cessando così (per il decennio successivo) di essere uno dei più importanti centri di 

produzione artistica.42 Tuttavia, un nuovo ciclo di prosperità noto come miracolo economico, 

non solo garantì la continuazione del dominio militare, ma portò al consolidamento del mercato 

dell'arte e alla comparsa di riviste specializzate, si veda Funarte; per la prima volta dall'era del 

modernismo, il lavoro degli artisti brasiliani aveva raggiunto prezzi elevati, assicurandone il 

riconoscimento. Con la creazione di Funarte -organizzazione ufficiale per le arti- il governo 

                                                     
41 J. FARAGO, Antonio Dias, Brazilian Artist Who Poked the Generals, Dies at 74, 06/08/2018, The New York Times, 
<https://www.nytimes.com/2018/08/06/obituaries/antonio-dias-brazilian-artist-who-poked-junta-dies-at-
74.html> [Ultima consultazione 05/06/2019] 
42 L. AMARANTE, Boicote Internacional à Bienal de São Paulo, 29/11/2018, ARTE!Brasileiros, 
<https://artebrasileiros.com.br/semfoto/boicote-internacional-a-bienal-de-sao-paulo/> [Ultima consultazione 
05/06/2019] 

Fig. 22 Antonio Dias  
Um Pouco de Prata para Você,  1965  
Acrilico, vinile e poliestere su tela e legno 

https://www.nytimes.com/2018/08/06/obituaries/antonio-dias-brazilian-artist-who-poked-junta-dies-at-74.html
https://www.nytimes.com/2018/08/06/obituaries/antonio-dias-brazilian-artist-who-poked-junta-dies-at-74.html
https://artebrasileiros.com.br/semfoto/boicote-internacional-a-bienal-de-sao-paulo/
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ŘŜƭƭΩŜǇƻŎŀ ŀŘƻǘǘƼ ǳƴŀ ǇƻƭƛǘƛŎŀ ŀǊǘƛǎǘƛŎŀ ŦƻǊǘŜƳŜƴǘŜ ƴŀȊƛƻƴŀƭƛǎǘŀ ƴŜƛ ŎƻƴŦǊƻƴǘƛ ŘŜƭƭŀ ŎǳƭǘǳǊŀΣ ŀƭ 

fine di preservare e promuovere il patrimonio storico e artistico del paese.43 

Questo è stato un periodo di espansione del vocabolario dell'arte visiva e riflessione sulle 

possibilità di partecipazione sociale. L'arte come merce è stata rifiutata, essendo stata ridefinita 

come un Ψlinguaggio concettualeΩ con un ruolo specificamente educativo.44 

Tra gli artisti che seguirono questa tendenza vi è Cildo Meireles, il quale crea una modalità 

ŎƻƳōŀǘǘƛǾŀ ŘŜƭƭΩŀȊƛƻƴŜ ŀǊǘƛǎǘƛŎŀ e ƭΩŀǊǘŜ ŎƻƴŎŜǘǘǳŀƭŜ ǾƛŜƴŜ ƳŀǊŎŀǘŀ Řŀ ǉǳŜƭƭŀ ǇƻƭƛǘƛŎŀ 

(caratteristica degli anni settanta). Tra le tematiche di cui tratta nelle sue opere problematizza 

anche quella della dittatura militare in Brasile (1964-1985) e quella della dipendenza del paese 

nel sistema economico globale. Meireles realizza opere come Tiradentes: totem monumento ao 

preso político ou Introdução a uma nova críticaΣ ǇŜǊŦƻǊƳŀƴŎŜ ƛƴ Ŏǳƛ ƭΩŀǊǘƛǎǘŀ ƭŜƎŀ Řei polli ancora 

vivi ad un palo, per poi appiccare il fuoco.45   

                                                     
43 Missione istituzionale di Funarte. <http://www.funarte.gov.br/a-funarte/> [Ultima consultazione 23/05/2019] 
44 I MESQUITA, op. cit., p. 224 
45 M. A. PASQUALINI DE ANDRADE, Uma Poética Ambiental: Cildo Meireles (1963 ς 1970), tesi specialistica, Escola de 
Comunicações e Artes da Universidade de São Paolo, Fabris A., São Paulo 2007, pp. 113-119, Pdf Online 
<https://www.academia.edu/36145276/Uma_po%C3%A9tica_ambiental_-_Cildo_Meireles_1963-1970_> 
[Ultima consultazione 23/05/2019] 

Fig. 23 Cildo Meireles  
Tiradentes: totem monumento ao preso político ou Introdução a uma nova crítica, 1970  
Palo su un quadrilatero segnato da un panno bianco con un termometro clinico sulla parte superiore e polli vivi 
legati su cui è stato appiccato un incendio 

http://www.funarte.gov.br/a-funarte/
https://www.academia.edu/36145276/Uma_po%C3%A9tica_ambiental_-_Cildo_Meireles_1963-1970_
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Nelle sue opere la questione politica è sempre accompagnata da quella del linguaggio. In 

Inserções no circuito ideológico: Projeto Coca Cola, ƭΩŀǊǘƛǎǘŀ ǎŎǊƛǾŜǾŀ ǎƻǇǊŀ ƳƻƭǘŜǇƭƛŎƛ ōƻǘǘƛƎƭƛŜ Řƛ 

Coca Cola una delle frasi simbolo deƭƭΩƛƳǇŜǊƛŀƭƛǎƳƻ ƴƻǊŘ-americano: ΨYankees go homeΩ, per poi 

rimetterle in commercio. I messaggi inscritti, molti dei quali considerati sovversivi, informavano 

dei fatti che stavano accadendo in Brasile in quel momento mettendo in discussione lo stato di 

sottomissione ideologica del paese. Meireles criticava la realtà brasiliana, voleva liberarsi dalla 

censura che impediva la libertà di espressione e oltre che alla questione politica, il progetto 

ǊƛǇƻǊǘŀ ŀƭƭŜ ǘŜƻǊƛŜ ŘΩŀǾŀƴƎǳardia sviluppate da DuchampΦ [ΩŀǊǘƛsta esamina la percezione 

ǳƳŀƴŀΣ ƛ ǇǊƻŎŜǎǎƛ Řƛ ŎƻƳǳƴƛŎŀȊƛƻƴŜΣ ƭŀ ŎƻƴŘƛȊƛƻƴŜ ŘŜƭƭƻ ǎǇŜǘǘŀǘƻǊŜ Ŝ ƭŀ ǊŜƭŀȊƛƻƴŜ ŘŜƭƭΩƻǇŜǊŀ 

ŘΩŀǊǘŜ Ŏƻƴ ƛƭ ƳŜǊŎŀǘƻΦ46 

Oltre al tipo di arte che manifestava queste tendenze dematerializzanti, nel 1970 apparvero 

anche in Brasile (come in altre parti del mondo) forme d'arte basate su modelli tradizionali. Gli 

artisti si sono impegnati in un nuovo raggruppamento di spazi pittorici, nello sviluppo di nuovi 

modi di organizzazione della superficie della tela, nel respingere le vecchie metafore, 

trasformando il lavoro stesso in un equivalente di realtà. Imparando dal minimalismo americano 

e dall'arte povera italiana, questi artisti hanno anche cercato di preservare l'unicità delle arti 

visive come un campo di conoscenza.47 

Questa tendenza influenzerà la generazione di artisti che emerge negli anni ottanta, tra cui José 

Resende, Tunga e diversi altri artisti. 

                                                     
46 P. HERKENHOFF, Cildo Meireles, Cosac Naify, São Paulo 1999. 
47 I. MESQUITA, op. cit., p. 225 

Fig. 24 Cildo Meireles  
Inserções no circuito ideológico: Projeto Coca Cola, 
1970 
Iscrizioni su bottiglie di vetro 
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José Resende da importanza ŀ ǉǳŜƭƭƻ ŎƘŜ ŝ ƭΩelemento più significativo della sua produzione, 

ƭΩŜǉǳilibrio e indipendentemente dal materiale con cui lavora, ciò che cerca di ribadire è che 

ǎƻƭƻ ƴŜƭ ƳƻƳŜƴǘƻ ƛƴ Ŏǳƛ ƭΩǳƻƳƻ ŝ ƛƴ ƎǊŀŘƻ Řƛ ǊŜƎƎŜǊǎƛ ƛƴ ǇƛŜŘƛ ŎƘŜ ŘƛƳƻǎǘǊŀ Řƛ ŜǎǎŜǊŜ ǳƴ ŜǎǎŜǊŜ 

umano.  

Il lavoro di Resende utilizza materiali organici (pietre, cuoio, legno, fabris) e industriali (gomma, 

ferro, cera, cera) per dimostrare la sua preoccupazione per le loro proprietà fisiche nella 

costruzione di sculture, senza essere interpretativo o illusionistico. [...] Nonostante questo 

sforzo di razionalità, tuttavia, il conflitto tra i materiali e il gesto dell'artista consente alla sua 

soggettività di decifrare, dando luogo a un lavoro emotivo e teso che dimostra l'incertezza del 

processo stesso.48 

Gli anni ottanta portano ad un ulteriore cambiamento: Roberto Evangelista ricerca le relazioni 

ǇŜǊǎŜ ƴŜƭƭΩƛƳƳŜƴǎƻ ǎǇŀȊƛƻ ŀƳŀȊȊƻƴƛŎƻΣ ǊƛŎǊŜŀ ǳƴŀ ŎƻǎƳƻƭƻƎƛŀ ƛƴ Ŏǳƛ ǇƛǳƳŜΣ ŎƻǊŘŜ Ŝ ǘŀȊȊŜ ǎƛ 

confrontano con piramidi, quadrati e cerchi, ed è attraverso questi oggetti astratti che si entra 

ƛƴ Ŏƻƴǘŀǘǘƻ Ŏƻƴ ƭΩƻǊƎŀƴƛŎo di una comunità indigena che è solo apparentemente globalizzata. 

 

                                                     
48 I. MESQUITA, op. cit, p. 225 

Fig. 25 José Resende  
Sem Título, 1980,  
Cuoio e feltro, 200 x 70 cm,  
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Jac Leirner critica tutto ciò che riguarda la cultura di massa e ǎǾƛƭǳǇǇŀ ƭŜ ǊƛŎŜǊŎƘŜ ŘŜƭƭΩŀǊǘŜ 

concettuale brasiliana attraverso la raccolta di oggetti comuni: nella serie Nomes, 1989, unisce 

una serie di borsette di plastica provenienti da differenti musei quasi formando un tessuto, 

ricoprendo sale o intere pareti.  

Fig. 26 Jac Leirner 
Nomes, 1989 
Sacchetti di plastica e copertine di poliestere 

Fig. 27 Jac Leirner 
Pulmão, 1987 
Pacchetti di sigarette e cavo in poliuretano 
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La serie Pulmão [Polmone] (1985/1987) realizzata due anni prima era più legata alla sua vita 

ǇŜǊǎƻƴŀƭŜΥ ƭΩŀǊǘƛǎǘŀ ŎƻƴǎŜǊǾŀǾŀ ƛ ƳƻȊȊƛŎƻni di sigaretta dopo averli fumati per poi creare con essi 

una struttura. Leirner interrompe il flusso previsibile degli oggetti del quotidiano, per attribuire 

loro nuovi significati. 49 

Jac Leirner è una collezionista. Tutto il suo lavoro inizia con la racŎƻƭǘŀ Ŝ ƭΩƻǊŘƛƴŀƳŜƴǘƻ Řƛ ǳƴ ƎǊŀƴ 

numero di oggetti. Si tratta di cose comuni che il ripetuto uso ha reso invisibili. Attraverso un 

ŀƭǘǊƻ ǘƛǇƻ Řƛ ŀŎŎǳƳǳƭŀȊƛƻƴŜ ƭΩŀǊǘƛǎǘŀ ƭƛ ǊŜƛƴǘǊƻŘǳŎŜ ƴŜlla sfera dello sguardo. Nel valorizzare 

ƭΩƻƎƎŜǘǘƻ ŎƻƳǳƴŜ ŝ ŜǾƛŘŜƴǘŜ ƭΩƛƴŦƭǳŜƴȊŀ Řƛ 5ǳŎƘŀƳǇΦ Qui però il valore non è attribuito grazie 

ŀŘ ǳƴ ƛǎƻƭŀƳŜƴǘƻ ŎƘŜ ŜǎǘǊŀŜ ƭΩƻƎƎŜǘǘƻ Řŀƭ ǎǳƻ ŎƻƴǘŜǎǘƻ ŎƻƴŦŜǊŜƴŘƻƎƭƛ ǳƴΩaura, anche se 

paradossale.50 

[ΩƛƳǇƻǊǘŀƴȊŀ Řƛ ǉǳŜsta generazione di artisti viene dal costante rinvio ad opere ed artisti 

ǇǊŜŎŜŘŜƴǘƛΦ [ΩŀǊǘƛǎǘŀ ǎƛ ƛƴǎŜǊƛǎŎŜ ƴŜƭ ƳƻƴŘƻ ŎƘŜ ƭƻ ŎƛǊŎƻƴŘŀΣ ǎƛ ǇƻƴŜ ƛƴ ǎǘǊŜǘǘƻ Ŏƻƴǘŀǘǘƻ Ŏƻƴ ƭŜ 

problematiche esistenti, filtrando le informazioni secondo il proprio filone di ricerca. 

Riferendosi al Brasile contemporaneo Leirner dichiara: ΨEste país parece uma terra de ficção. 

Seus valores não são reais. A moralidade é inexistente, invertida. Esta è a razão da minha ansia 

em buscar sempre o real.Ω [Questo paese è una terra di finzione. I suoi valori non sono reali. La 

moralità è inesistente, invertita. Questa è la ragione della mia ansia nel cercare sempre il 

reale.]51  

                                                     
49 ENCICLOPÉDIA ITAÚ CULTURAL DE ARTE E CULTURA BRASILEIRAS, Jac Leirner, São Paulo: Itaú Cultural, 2019. 
<http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa9962/jac-leirner> [Ultima consultazione 05/06/2019] 
50 L. MAMMÌ, Jac Leirner in AA. VV., Jac Leirner, Waltercio Caldas: 47. Bienal de Veneza, catalogo della mostra (dal 
15/06 al 09/11 1997 Biennale di Venezia, Venezia), Fundação Bienal de São Paulo, São Paulo 1997, p. 13 
51 G. BRETT, Quatro artistas brasileiros, in AA. VV., Mostra do Redescobrimento; op. cit., p. 152 

http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa9962/jac-leirner


30 

¢ǳƴƎŀ ŀŎŎŜǘǘŀ ƭŀ ǎŦƛŘŀ Řƛ ǇŜƴǎŀǊŜ ƭΩŀǊǘŜ ƛƴ ǳƴŀ ƳŀƴƛŜǊŀ ǘƻǘŀƭƳŜƴǘŜ ƴǳƻǾŀΣ ǎŜƴȊŀ ǘǊŀǎŎǳǊŀǊŜ ƴŞ ƛƭ 

concettuale né il formale; investiga aree come la letteratura, il teatro e la psicoanalisi attraverso 

il corpo: le sue funzioni, le sue componenti (ossa, teschi, capelli, denti e liquidi). Sempre 

attraverso uno stile barocco, pluripresente ƴŜƭƭΩŀǊǘŜ ōǊŀǎƛliana. La presenza di queste 

componenti è predominante già nella prima esposizione individuale: Museu da Masturbação 

Infantil, nella quale ŜǎǇƻƴŜ ǳƴ ƛƴǎƛŜƳŜ Řƛ ŘƛǎŜƎƴƛ ŎŀǊŀǘǘŜǊƛȊȊŀǘƛ ŘŀƭƭΩΨerotismo mentaleΩ. Si tratta 

di forme che non rappresentano nulla in particolare, ma la cui tensione sessuale può essere 

dedotta dai titoli ambigui delle opere, come Paisagens do Desejo.  

Fig. 28 Tunga  
True Rouge, 1998 
Bottiglie, bicchieri e imbuti di vetro soffiato, spugne di mare, stoffe di feltro, spazzole per bottiglie, perle di vetro, 
palle da biliardo e perle di vetro  
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Tunga ha un atteggiamento riflessivo nei confronti del tema del desiderio umano e nella 

costruzione della sua opera fonde oggetto, performance e testo, cercando di stabilire delle 

relazioni tra i diversi materiali che utilizza (gomma, ferro, magneti) al fine di creare delle opere 

Ŝ ŘŜƭƭŜ ǎƛǘǳŀȊƛƻƴƛ ƛƴ Ŏǳƛ ƭŀ ǊŜŀƭǘŁ ŦƛǎƛŎŀ ŘŜƭƭΩƻǇŜǊŀ ǊƛŜǎŎŀ ŀ ǇǊƻǾƻŎŀǊŜ ŘŜƭƭŜ ǎŜƴǎŀȊƛƻƴƛ Řƛ 

perplessità e riesca a destabilizzare.52  

Nel 1985, con il ritorno di un governo civile e il ristabilimento della libertà democratica in Brasile, 

lo storico ciclo del potere militare, della dittatura e della censura della stampa e dell'arte finì. 

Essendo stato costretto durante il periodo oscuro della sua storia a riflettere, criticare e capire 

sé stesso, il mondo culturale brasiliano ora cercava di espandere le sue attività e rivendicare ciò 

che aveva perso. La Biennale di São Paulo venne rimossa dalla gestione pubblica nei primi anni 

ΨулΦ bƻƴ ǇƛǴ ƻǊƎŀƴƛȊȊŀǘŀ ŘŀƎƭƛ ǎǘŜǎǎƛ ǇŀŜǎƛ ǇŀǊǘŜŎƛǇŀƴǘƛΣ Ƴŀ bensì da un concetto curatoriale. I 

lavori sono raggruppati in base allo stile, al tema o al mezzo, in modo da creare confronti più 

produttivi e diretti, fornendo una maggiore attenzione alle questioni attuali.53 

Nelson Aguilar -curatore della mostra BRASIL + 500 Mostra do Redescobrimento54 - nel catalogo 

dedica un testo agli artisti brasiliani degli anni Novanta, selezionandoli in base ai differenti mezzi 

di espressione utilizzati.  Cita Vik Muniz, che oltre a lavorare intrecciando disegno e fotografia, 

memoria e presente, nella serie Equivalentes ƎƛƻŎŀ Ŏƻƴ ƭŜ ƴǳǾƻƭŜΥ ŀǘǘǊŀǾŜǊǎƻ ƭΩǳǎƻ ŘŜƭ ŎƻǘƻƴŜ 

crea delle forme che corrispondono a quelli che sono i suoi miraggi. Sottolinea la capacità di 

Rivane Neuschwander di realizzare delle opere estremamente poetiche a partire da materiali 

innegabiƭƳŜƴǘŜ ǇƻǾŜǊƛΣ ŎƻƳŜ ƭΩinstallazione realizzata Ŏƻƴ ƭŜ ǘŜǎǘŜ ŘΩŀƎƭƛƻ ǎǾǳƻǘŀǘŜ ŘŜƭ ƭƻǊƻ 

contenuto. Evidenzia come aŀǊŜǇŜ ŦŀŎŎƛŀ ǊƛǎŀƭǘŀǊŜ ƛƭ ǇǊƻǇǊƛƻ ƭǳƻƎƻ ŘΩƻǊƛƎƛƴŜ ŀǘǘǊŀǾŜǊǎƻ ƛ 

materiali e gli oggetti scelti, lavorando con ƻƎƎŜǘǘƛ ΨƴŜŎŜǎǎŀǊƛΩΣ Ƴolto diversi dai ready-made di 

Duchamp in quanto non appartenenti alla società del consumo.55  

                                                     
52 P.CARVALHO, Masp inaugura individual de Tunga para encerrar ciclo sobre sexualidade, Medium, 13/12/2017, 
<https://medium.com/revista-bravo/masp-inaugura-individual-de-tunga-para-encerrar-ciclo-sobre-sexualidade-
be1c15678253> [Ultima consultazione 23/05/2019] 
53 I. MESQUITA, op. cit., p. 226 
54 Realizzata nel 2000 nel Parco Ibirapuera a São Paulo, nella mostra veniva presentato il più grande inventario 
ŘΩŀǊǘŜ ōǊŀǎƛƭƛŀƴƻ Ƴŀƛ ǊŜŀƭƛȊȊŀǘƻ ƴŜƭ ǇŀŜǎŜΦ Si veda: M. NEGREIROS, O melhor da arte brasileira, 03/02/2000, Público, 
<https://www.publico.pt/2000/02/03/jornal/o-melhor-da-arte-brasileira-139526> [Ultima consultazione 
20/05/2019] 
55 N. AGUILAR, !ǊǘŜ .ǊŀǎƛƭŜƛǊŀ Řƻǎ !ƴƻǎ Ωфл, in N. AGUILAR, (a cura di), Mostra do Redescobrimento; op cit., pp. 212-
217 

https://medium.com/revista-bravo/masp-inaugura-individual-de-tunga-para-encerrar-ciclo-sobre-sexualidade-be1c15678253
https://medium.com/revista-bravo/masp-inaugura-individual-de-tunga-para-encerrar-ciclo-sobre-sexualidade-be1c15678253
https://www.publico.pt/2000/02/03/jornal/o-melhor-da-arte-brasileira-139526
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Uno di questi, Vik Muniz, negli anni Novanta stabilisce una relazione tra disegno e fotografia, 

tra memoria e presente: reitera le poetiche degli artisti del passato, cercando il suo modo di 

ŎƻƴŦǊƻƴǘŀǊǎƛ Ŏƻƴ ƭΩŀǊǘŜ ŘŜƛ ǎǳƻƛ ŀƴƴƛΦ bŜƭƭŜ ǎǳŜ ƻǇŜǊŜ ƛƴŎƻǊǇƻǊŀ ƭΩǳǎƻ Řƛ ƻƎƎŜǘǘƛ ǉǳƻǘƛŘƛŀƴƛ ŎƻƳŜ 

zucchero, filo, sciroppo di cioccolato e spazzatura al fine di creare immagini ironiche e spesso 

ingannevoli. In Sugar Children (1996) Muniz fotografò le famiglie che lavoravano nelle 

piantagioni di zucchero sull'isola caraibica di St. Kitts e a partire dalle polaroid scattate ai 

ōŀƳōƛƴƛ ŘŜƭƭΩƛǎƻƭŀ όŦƛƎƭƛ ŘŜƛ ƭŀǾƻǊŀǘƻǊƛ ŘŜƭƭŜ ǇƛŀƴǘŀƎƛƻƴƛύΣ ŎǊŜƼ ǳƴ ǇǊƻƎŜǘǘƻ ŦƻǘƻƎǊŀŦƛŎƻ ŎƘŜ 

consisǘŜǾŀ ƴŜƭ ǊƛŎǊŜŀǊŜ ƭΩƛƳƳŀƎƛƴŜ ƛƳƳƻǊǘŀƭŀǘŀ ƴŜƭƭΩƛǎǘŀƴǘŀƴŜŀ ŀǘǘǊŀǾŜǊǎƻ ƭΩǳǎƻ ŘŜƭƭƻ ȊǳŎŎƘŜǊƻΣ 

per poi fotografare nuovamente la composizione.56  

Leonilson invece nella sua ultima opera: Instalação na Capela do Morumbi [installazione nella 

cappella di Morumbi] (1993), mostra in maniera molto personale la sua visione riguardo la 

ŦǊŀƎƛƭƛǘŁ ŘŜƭƭŀ Ǿƛǘŀ Ŝ ƭŜ ŀƴƎǳǎǘƛŜ ŘŜƭƭΩǳƻƳƻ ŎƻƴǘŜƳǇƻǊŀƴŜƻΦ Lƭ ǾŀƭƻǊŜ ǎƛƳōƻƭƛŎƻ ŝ ŎƻǎǘǊǳƛǘƻ Řŀ 

ǇŀǊƻƭŜ Ŝ ƳŀǘŜǊƛŀΥ ƳŀƎƭƛŜǘǘŜ Řƛ ǳǎƻ ǉǳƻǘƛŘƛŀƴƻ ǎƻƴƻ ŘƛǎǇƻǎǘŜ ǎǳ ŘǳŜ ǎŜŘƛŜ ŎƘŜ ƻŎŎǳǇŀƴƻ ƭΩŀƭǘŀǊe, 

sulle quali sono incise le parole Ψfalsa moraleΩ e Ψbuon cuoreΩ. Le maniche allungate pendono sul 

ǇŀǾƛƳŜƴǘƻ Ŝ ƭΩŀǎǇŜǘǘƻ ŦǊŀƎƛƭŜ Ŝ ŘŜƭƛŎŀǘƻ ŘŜƭ ǘŜǎǎǳǘƻ ǎƛƳōƻƭŜƎƎƛŀ ƛƭ ŎƻǊǇƻ ŘŜƭƭΩŀǊǘƛǎǘŀ ŎƘŜ ŎƻƭǇƛǘƻ 

ŘŀƭƭΩIL± ǎƛ ŜǊŀ ƻǊƳŀƛ ƛƴŘŜōƻƭƛǘƻ; il silenzio della cappella esalta il simbolismo degli oggetti.57  

                                                     
56 T. MENAI, Vik Muniz no Moma, 29/11/2008, Epoca Globo, 
<http://revistaepoca.globo.com/Revista/Epoca/0,,EMI18080-15228,00-VIK+MUNIZ+NO+MOMA.html> [Ultima 
consultazione 30/05/2019] 
57 ENCICLOPÉDIA ITAÚ CULTURAL DE ARTE E CULTURA BRASILEIRAS, Leonilson, São Paulo: Itaú Cultural, 2019. 
<http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa8742/leonilson> [Ultima consultazione 05/06/2019] 

Fig. 30 Leonilson  
Instalação na Capela do Morumbi, 1982  
Frammenti di legno, alluminio laminato, tessuti e 
paraffina 

Fig. 29 Vik Muniz, 
Serie Sugar Children, 1966 
{ǘŀƳǇŀ ŀƭƭŀ ƎŜƭŀǘƛƴŀ ŘΩŀǊƎŜƴǘƻ 

http://revistaepoca.globo.com/Revista/Epoca/0,,EMI18080-15228,00-VIK+MUNIZ+NO+MOMA.html
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa8742/leonilson
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Le opere di Marepe invece hanno come riferimento la tradizione nordestina, la sua, tanto che 

nella 25° Biennale di São Paulo (2002) espone un muro di tre tonnellate portato dal nordest. Su 

questo era presente ǳƴΩƛƴǎŎǊƛȊƛƻƴŜΥ ΨComercial São Luís, tudo no mesmo lugar pelo menor preçoΩ 

[Commercio São Luís, tutto in un unico posto e al minor prezzo], riferimento al luogo in cui il 

padre lavorò per molti anni. Comercial São Luís inizialmente era un panificio che poi è diventato 

un bazar (ancora oggi esistente) e Marepe attraverso lo spostamento di questo muro porta alla 

Biennale un pezzo di sé, della sua storia e di quella di suo padre; questa e altre opere riportano 

al quotidiano dei venditori ambulanti di Bahia e alle lunghe ore passate al negozio di ferramenta 

del padre.58 

Marepe quindi ricrea scene popolari della tradizione nordestina, esplorando la poesia che 

risulta dallo spostamento degli oggetti dal loro contesto quotidiano, sostiene di essere stato 

influenzato da Lygia Clark per quanto riguarda la richiesta di partecipazione da parte del 

pubblicoΣ ǘŀƴǘƻ ŎƘŜ ƴƻƴ ǎƛ ǊƛŦŜǊƛǎŎŜ ŀƛ ǎǳƻƛ ΨŀǊǊŀƴƎƛŀƳŜƴǘƛ ǎŎǳƭǘƻǊŜƛΩ chiamandoli readymade, al 

fine di sottolineare lΩesigenza di ǳƴΩinterazione con gli spettatori.59 Nel 2001 (un anno prima) a 

Santo Antônio de Jesus, sua città natale, aŀǊŜǇŜ ǊŜŀƭƛȊȊŀ ƭΩƛƴǎǘŀllazione Palmeira Doce, per la 

quale assieme ad un fabbricante locale produce duemila sacchetti di zucchero filato 

                                                     
58 ENCICLOPÉDIA ITAÚ CULTURAL DE ARTE E CULTURA BRASILEIRAS, Marepe, São Paulo: Itaú Cultural, 2019. 
<http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa21289/marepe> [Ultima consultazione 05/06/2019] 
59 Museu Vivo ς Marepe, Video da YouTube, caricato da SescTV, 
<https://www.youtube.com/watch?v=eg68TijEhOw> [Ultima consultazione 03/06/2019] 

Fig. 31 Marepe 
Comercial São Luís, tudo no mesmo lugar pelo menor 
preço, 2002  
Pezzo di muro con pittura a olio n una delle superfici, 
225 x 600 x 25 cm 

 

Fig. 32 Marepe 
Doce céu de Santo Antônio, 2001 
Fotografia 

http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa21289/marepe
https://www.youtube.com/watch?v=eg68TijEhOw
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confezionato in verde, azzurro, bianco e giallo, in onore ai colori della bandiera brasiliana. 

Questi vengono poi appesi lungo il tronco di una palma e in seguito raccolti dai bambini il giorno 

della festività di São Cosme e Damião. In occasione di tale festa, Marepe realizza la performance 

Doce Céu De Santo Antônio nel quale lui sembra essere un gigante che si relaziona al cielo della 

ŎƛǘǘŁ ŀǘǘǊŀǾŜǊǎƻ ƭŜ ǎǳŜ ƴǳǾƻƭŜ Řƛ ȊǳŎŎƘŜǊƻ ŦƛƭŀǘƻΦ [ΩŀǊǘƛǎǘŀ ǊƛŎŜǊŎŀ ƭŜ ǉǳŜǎǘƛƻƴƛ ǊŜƭŀȊƛƻƴŀǘŜ ŀƭƭŀ 

ƳŜƳƻǊƛŀ ŎƻƭƭŜǘǘƛǾŀΣ ŎǊƛǘƛŎŀ ƭΩŜŎŎŜǎǎƛǾƻ ǾŀƭƻǊŜ ŎƘŜ ǾƛŜƴŜ Řŀǘƻ ŀƛ ōŜƴƛ ƳŀǘŜǊƛŀƭƛ, ispirandosi alle 

cose semplici ed esplorandole in maniera poetica. La produzione di Marepe quindi cerca di 

salvaguardare la memoria delle tradizioni locali, dei costumi e dei materiali di Bahia nelle sue 

opere, legate alla cultura popolare del Brasile e al modo in cui le persone rappresentano gli 

elementi più rustici della loro vita.60   

                                                     
60 J. NOGUEIRA BARBOSA, Marepe: arte contemporânea do recôncavo para o mundo, Salvador 2003, Pdf Online 
<http://www.revistaohun.ufba.br/pdf/Marepe.pdf.> [Ultima consultazione 05/06/2019] 

http://www.revistaohun.ufba.br/pdf/Marepe.pdf
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Le prime opere di Rivane Neuschwander consistono in disegni spaziali in cui vengono utilizzati 

ƳŀǘŜǊƛŀƭƛ ŎƻƳŜ ǇƭŀǎǘƛŎŀΣ ōǳŎŎŜ ŘΩŀƎƭƛƻ Ŝ ǇŜǘŀƭƛΦ [ΩŀǊǘƛǎǘŀ ƭŀǾƻǊŀ Ŏƻƴ ƭΩƛŘŜŀ di trasformazione di 

materiali e di oggetti e il fatto che usi materiali modesti e leggeri è dovuto alla ricerca di una 

riflessione sulle combinazioni sociali flessibili del mondo che la circonda. Le sue opere possono 

essere lette come giochi o come esperimenti e spesso implicano una partecipazione da parte 

del pubblico. 

bŜƭ нлмт ƛƴŦŀǘǘƛ ƭΩŀǊǘƛǎǘŀ ǊŜŀƭƛȊȊŀ ǳƴΩƻǇŜǊŀ ŎƘƛŀƳŀǘŀ Eu desejo o seu desejo [Io desidero il tuo 

desiderio] e consisteva ƴŜƭƭΩŜǎǇƻǎƛȊƛƻƴŜ Řƛ ǳƴŀ ǎŜǊƛŜ Řƛ ŘŜǎƛŘŜǊƛ espressi dai partecipanti che 

venivano ǎŎǊƛǘǘƛ ǎǳ ǳƴΩƛƴŦƛƴƛǘŁ Řƛ ƴŀǎǘǊƛƴƛ ŎƻƭƻǊŀǘƛΣ ŎƻƳŜ ǉǳŜƭƭƛ ŀǇǇŜǎƛ ŦǳƻǊƛ Řŀƭƭŀ ŎƘƛŜǎŀ Řƛ Nosso 

Senhor do Bonfim. Tale chiesa si trova a Salvador e appartiene al XVIII secolo, è una delle più 

conosciute in Brasile in quanto da molto tempo è ragione di pellegrinaggio. I pellegrini, una 

volta arrivati, erano incoraggiati a scegliere una fita [nastro], esprimere un desiderio e ripeterlo 

per tre volte finché non si fossero annodati il nastro attorno al polso e la credenza vuole che il 

desiderio si realizzerà solo nel momento in cui il nastro cadrà.61 

                                                     
61 L. ROHTER, A Brazilian Makes Playful but Serious Art, 21/06/2010, The New York Times, 
<https://www.nytimes.com/2010/06/22/arts/design/22neuen.html> [Ultima consultazione 05/06/2019] 

Fig. 33 Rivane Neuenschwander  
Eu desejo o seu desejo, 2003  
6500 nastri 

https://www.nytimes.com/2010/06/22/arts/design/22neuen.html
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Negli ultimi decenni è stata quindi centrale la scelta del supporto artistico, in quanto il risultato 

è stato quello di una sperimentazione continua. Allo stesso modo la ricerca di un rapporto 

diverso con il mondo passando attraverso la visione artistica è stato un elemento 

caratterizzante della produzione brasiliana nella seconda metà del XX secolo.  

Il fenomeno della distruzione del quadro, o della semplice negazione del quadro da cavalletto, 

e il conseguente processo, come quello della successiva realizzazione di elementi aggettanti, 

ŀƴǘƛǉǳŀŘǊƛΣ Ŧƛƴƻ ŀƭƭŜ ǎǘǊǳǘǘǳǊŜ ǎǇŀȊƛŀƭƛ ƻ ŀƳōƛŜƴǘŀƭƛΣ Ŝ ƭŀ ǎŎƻǇŜǊǘŀ ŘŜƎƭƛ ƻƎƎŜǘǘƛΣ ƻ ƳŜƎƭƛƻΣ ƭΩŀǊǊƛǾƻ 

ŀƭƭΩoggetto, risale al 1954, e si verifica in vari modi, secondo una linea continua, fino al fiorire 

ŀǘǘǳŀƭŜΦ  5ŀƭ мфрп όŜǇƻŎŀ ŘŜƭƭΩŀǊǘŜ /ƻƴŎǊŜǘŀύ ǎƛ ǎǾƛƭǳǇǇŀ ƭΩŜǎǇŜǊƛŜƴȊŀ ƭǳƴƎŀ Ŝ ǘƻǊƳŜƴǘŀǘŀ Řƛ [ȅƎƛŀ 

Clark della negazione del quadro tradizionale, più tardi del piano, dello spazio pittorico etc..62 

Gli artisti si interrogano in maniera sempre più forte in merito alla loro relazione e a quella della 

loro opera, con lo spazio e con la società stessa, ŎƛƼ ǎƛ ǊƛǎǇŜŎŎƘƛŀ ŀƴŎƘŜ ƴŜƭƭΩǳǘƛƭƛȊȊƻ Řƛ ƳŀǘŜǊƛŀƭƛ 

non convenzionali e di nuovi approcci per quanto riguarda la dimensione espressiva.63 

Attraverso questa breve introduzione al contesto artistico brasiliano a partire dagli anni 

sessanta si è cercato di evidenziare come questo sia sempre stato caratterizzato da una 

moltitudine di approcci; gli artisti lavorano con differenti azioni e materiali, si fanno portavoce 

ŘŜƭƭΩŜǎǇǊŜǎǎƛƻƴŜ ŘŜƛ ǎŜƴǘƛƳŜƴǘƛ ŘŜƭƭŀ ŎƻƳǳƴƛǘà. Va sottolineato che è necessario capire la 

lingua, ossia il sistema di segni utilizzato da questi artisti, per poterne comprendere i messaggi. 

Questa serie di narrazioni sociali e politicamente impegnate -che continuano ad essere un 

ŜƭŜƳŜƴǘƻ ŘƻƳƛƴŀƴǘŜ ŀƭƭΩƛƴǘŜǊƴƻ ŘŜƭ ǇŀƴƻǊŀƳŀ ŀǊǘƛǎǘƛŎƻ ōǊŀǎƛƭƛŀƴƻ- spingono gli artisti a trovare 

dei codici adatti a rappresentare questi cambiamenti. [ΩŀǊǘŜ ōǊŀǎƛƭƛŀƴŀ Ƙŀ ǎŜƳǇǊŜ ŎƻƳōŀǘǘǳǘƻ 

per emergere, in quanto considerata periferica rispetto ai grandi centri artistici. Questo è 

emblematico del fatto che la produzione artistica spesso porti a prendere coscienza delle 

relazioni umane, delle tecniche di produzione (come e quali mezzi vengono utilizzati per 

realizzare opere e performance) e degli avvenimenti storici, che nel caso analizzato 

corrispondono all'era contemporanea.  

                                                     
62 L. SACCA, op. cit., p. 135. 
63 F. BITTENCOURT , Dez anos de experimentação, 1980, in, G. FERREIRA, Critica De Arte No Brasil: Tematicas 
Contemporaneas, Funarte, Rio de Janeiro 2006, pp. 173-181 PDF Online 
<https://monoskop.org/images/1/19/Ferreira_Gloria_org_Critica_de_arte_no_Brasil_Tematicas_contemporane
as.pdf> [Ultima consultazione 04/06/2019]  

https://monoskop.org/images/1/19/Ferreira_Gloria_org_Critica_de_arte_no_Brasil_Tematicas_contemporaneas.pdf
https://monoskop.org/images/1/19/Ferreira_Gloria_org_Critica_de_arte_no_Brasil_Tematicas_contemporaneas.pdf
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La Biennale e il Padiglione del Brasile 

 

 

 

 

Fig. 34-35 Veduta del Padiglione del 
.ǊŀǎƛƭŜ ŘŀƭƭΩŜǎǘŜǊƴƻ 
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[ΩŀǊǘŜ ŎƻƴǘŜƳǇƻǊŀƴŜŀ ōǊŀǎƛƭƛŀƴŀ Ƙŀ Ƴƻƭǘƻ Řŀ ƻŦŦǊƛǊŜ ƴƻƴƻǎǘŀƴǘŜ sia poco studiata a 

livello europeo, questo porta a chiedersi quanto il sistema capitalistico influenzi la produzione 

artistica e se questo abbia un peso maggiore nelle nazioni considerate periferiche. 

[Ωobiettivo Řƛ ǇǊƻƳǳƻǾŜǊŜ ƭΩŀǊǘŜ ōǊŀǎƛƭƛŀƴŀ ŀƭ Řƛ ŦǳƻǊƛ ŘŜƭ ǇŀŜǎŜ ŀƭ ŦƛƴŜ Řƛ inserirla in un contesto 

internazionale, è uno dei motivi che spingono a realizzare di anno in anno esposizioni come 

quelle della Biennale di Venezia. Si tratta di ricerche continue volte a comprendere che cosa 

definisce la cultura, in che maniera si misura il progresso nella produzione artistica di un 

determinato paese Ŝ ŎƻƳŜΣ ŀƭ ƎƛƻǊƴƻ ŘΩƻƎƎƛΣ ǎƛ ǾƛŜƴŜ ƛƴŦƭǳŜƴȊŀǘƛ Řŀƛ ŎƻƴŦƛƴƛ ǇƻƭƛǘƛŎƛΦ Homi K. 

Bhaha, filosofo indiano ed una delle principali voci delle teorie post-coloniali, in merito a questo 

tema si chiede: 

Gli interessi della teoria ΨoccidentaleΩ sono necessariamente legati al ruolo egemonico 

ŘŜƭƭΩƻŎŎƛŘŜƴǘŜ ŎƻƳŜ ōƭƻŎŎƻ Řƛ ǇƻǘŜǊŜΚ 9 ƛƭ ƭƛƴƎǳŀƎƎƛƻ ŘŜƭƭŀ ǘŜƻǊƛŀ ŝ ŀƭƭƻǊŀ ǎƻƭƻ ǳƴ ŀƭǘǊƻ ƎƛƻŎƻ Řƛ 

ǇƻǘŜǊŜ ŘŜƭƭΩŞƭƛǘŜ ƻŎŎƛŘŜƴǘŀƭŜ ŎǳƭǘǳǊŀƭƳŜƴǘŜ ǇǊƛǾƛƭŜƎƛŀǘŀ ǇŜǊ ŘŀǊ Ǿƛǘŀ ŀŘ ǳƴ ŘƛǎŎƻǊǎƻ ŘŜƭƭΩ!ƭǘǊƻ ŎƘŜ 

rafforzi la propria equazione fra potere e conoscenza?64 

Cercare di rompere le frontiere attraverso la cultura ed ogni sua sfaccettatura è un tema 

ampiamente trattato da Bhaha, il quale sottolinea ŎƻƳŜ ƭΩhŎŎƛŘŜƴǘŜ ǎƛŀ ǎŜƳpre stato 

considerato un forum culturale: luogo di mercato, di esibizione e di discussione pubblica. A tal 

proposito, scrive:  

Teoricamente innovativo e politicamente essenziale, è il bisogno di pensare al di là delle 

tradizionali narrazioni relative a soggettività originarie e aurorali, focalizzandosi invece su quei 

ƳƻƳŜƴǘƛ ƻ ǇǊƻŎŜǎǎƛ ŎƘŜ ǎƛ ǇǊƻŘǳŎƻƴƻ ƴŜƎƭƛ ƛƴǘŜǊǎǘƛȊƛΣ ƴŜƭƭΩŀǊǘƛŎƻƭŀǊǎƛ ŘŜƭƭŜ ŘƛŦŦŜǊŜƴȊŜ ŎǳƭǘǳǊŀƭƛΦ 

Questi spazi Ψinter-mediΩ ŎƻǎǘƛǘǳƛǎŎƻƴƻ ƛƭ ǘŜǊǊŜƴƻ ǇŜǊ ƭΩŜƭŀōƻǊŀȊƛƻƴŜ ŘŜƭƭŜ ǎǘǊŀǘŜƎƛŜ ŘŜƭ ǎŞ -come 

singoli o gruppo- che danno il via a nuovi segni di identità e luoghi innovativi in cui sviluppare la 

ŎƻƭƭŀōƻǊŀȊƛƻƴŜ Ŝ ƭŀ ŎƻƴǘŜǎǘŀȊƛƻƴŜ ƴŜƭƭΩŀǘǘƻ ǎǘŜǎǎƻ ƛƴ Ŏǳƛ ǎƛ ŘŜŦƛƴƛǎŎŜ ƭΩƛŘŜŀ Řƛ ǎƻŎƛŜǘŁΦ 

È negli interstizi -emersi dal sovrapporsi e dal succedersi delle differenze- che vengono 

negoziatele esperienze intersoggettive e collettive di appartenenza ad una nazione, di interesse 

della comunità o di valore culturale. Come è possibile che i soggetti siano creati in tali spazi 

ΨintermediΩ, o che vadano oltre le differenze (di solido indicate secondo razza/classe/genere 

ecc.)? E come possono, le strategie di rappresentazione o di esercizio del potere, esser formulate 

fra rivendicazioni contrastanti di comunità in cui, nonostante le storie comuni di privazione e 

                                                     
64 H. K. BHABHA, Luoghi della cultura, Melteni, Roma 2001, p. 37. 
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discriminazione, non sempre lo scambio di valori, significati e obiettivi prioritari può essere 

collaborativo e dialogico, ma anzi profondamente, radicalmente antagonistico e conflittuale?65 

bŜƭƭΩƛƴǘǊƻŘǳȊƛƻƴŜ ŀƭƭŀ ǾŜǊǎƛƻƴŜ ƛǘŀƭƛŀƴŀ ŘŜƭ ǘŜǎǘƻ si scrive che le teorie espresse da Bhabha sono 

una forma di sovversione in quanto creano uno spazio in cui i termini della cultura occidentale 

stessa vengono messi in discussione. Nel momento in cui ΨƭΩŀƭǘǊƻΩ subentra, questa viene 

rimodellata e plasmata, facendo così saltare ogni certezza e forzando la creazione di nuovi punti 

di vista ed è ƛƴ ǉǳŜǎǘΩƻǘǘƛŎŀ che esposizioni come la Biennale di Venezia stimolano uno scambio, 

una circolazione di opere e di artisti, la formazione di nuovi pubblici: funzioni che vanno al di là 

della più semplice esposizione artistica. Tanto che è nel 1948, momento in cui Francisco 

Matarazzo Sobrinho (1898 - 1977)66 visita per la prima volta la Biennale di Venezia, che sente la 

necessità di far sì che anche il Brasile avesse una sua rappresentŀƴȊŀ ŀƭƭΩƛƴǘŜǊƴƻ ŘŜƭƭΩŜǾŜƴǘƻ Ŝ 

così nel 1950 si ha per la prima volta una delegazione del Brasile alla XXV Biennale di Venezia.  

Grazie ai legami costruiti con i membri responsabilƛ ŘŜƭƭΩƻǊƎŀƴƛȊȊŀȊƛƻƴŜ ŘŜƭƭŀ .ƛŜƴƴŀƭŜ Řƛ 

Venezia, nel 1951 Matarazzo Sobrinho ǊƛŜǎŎŜ ŀ ǊŜŀƭƛȊȊŀǊŜ ƭŀ ǇǊƛƳŀ .ƛŜƴƴŀƭŜ ŘΩ!ǊǘŜ 

Internazionale di São Paulo. Una delle problematiche che Ciccillio Matarazzo dovette affrontare 

era proprio quella della scarsa notorietà del Brasile, ancora poco conosciuto sia a livello 

economico che culturale e artistico. 67 

Se, nel 1948, l'imprenditore e mecenate Ciccillo Matarazzo (Francisco Matarazzo Sobrinho) 

aveva fondato solo il Museo di Arte Moderna di São Paulo (MAM-SP), offrendo come donazione 

la sua intera collezione di arte moderna brasiliana a questo museo, con questo gesto ha lasciato 

una notevole eredità culturale per la città. Ma nella seconda metà dello stesso anno, Ciccillo 

viaggiò in Europa con sua moglie, Yolanda Penteado, e visitò per la prima volta la Biennale di 

Venezia. Incantato dal modello della mostra veneziana, che inizialmente era destinato a 

stimolare il turismo in quella città, Ciccillo immagina in questo progetto una grande opportunità 

per il Brasile. Ritorna con entusiasmo e, due anni dopo, porta a Venezia la prima delegazione 

                                                     
65 Ivi, p. 12. 
66 Francisco Antônio Paulo Matarazzo Sobrinho, meglio conosciuto come Ciccillo Matarazzo era un industriale, un 
mecenate e un politico italo-brasiliano. Era direttore di diverse impese a São Paulo e allo stesso tempo fu un grande 
incentivo per lo sviluppo delle arti plastiche, tanto che fondò il Museo di Arte Moderna di São Paulo (MAM) nel 
1948. È stato anche uno dei fondatori del Teatro Brasileiro de Comédia (TBC) e degli studi della Companhia 
Cinematográfica Vera Cruz. Si veda: ENCICLOPÉDIA ITAÚ CULTURAL DE ARTE E CULTURA BRASILEIRAS, Ciccillo Matarazzo, São 
Paulo: Itaú Cultural, 2019. <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa16545/ciccillo-matarazzo> [Ultima 
consultazione 05/06/2019] 
67 R. ALVES OLIVEIRA, Bienal de São Paulo: impacto na cultura brasileira, in São Paulo em Perspectiva, 15/03/2001, 
<http://www.scielo.br/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S0102-88392001000300004> [Ultima consultazione 
04/06/2019] 

http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa16545/ciccillo-matarazzo
http://www.scielo.br/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S0102-88392001000300004
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brasiliana a partecipare allo spettacolo. Un giorno, a metà degli anni Cinquanta, secondo 

¸ƻƭŀƴŘŀ tŜƴǘŜŀŘƻΣ /ƛŎŎƛƭƭƻ Ǝƭƛ ŎƘƛŜŘŜΥ ά/ƻǎŀ ƴŜ ǇŜƴǎƛ Řƛ ŦŀǊŜ ǳƴŀ .ƛŜƴƴŀƭŜ ŀ São Paulo Κέ68 

Se nel 1950 quella di Venezia fu il modello di ispirazione fondamentale per la creazione 

ŘŜƭƭΩŜǾŜƴǘƻ ōǊŀǎƛƭƛŀƴƻΣ ƭƻ ǎǾƛƭǳǇǇƻ Řƛ ǳƴŀ Ŝ ŘŜƭƭΩŀƭǘǊŀ ƳƻǎǘǊŀƴƻ ŎƻƳŜ ŜƴǘǊŀƳōŜΣ ƴŜƭ ŎƻǊǎƻ ŘŜƭƭŀ 

storia, abbiano saputo adeguarsi ai nuovi linguaggi e alle sfide specifiche dei rispettivi 

continenti, riaffermando ŎƻǎƜ ƭΩŀǎǇŜǘǘƻ ΨdiffusoreΩ ŘŜƭƭΩŀrte contemporanea, in un mondo 

sempre più complesso e sfaccettato. 

In questo modo, tra uno spavento e una grande improvvisazione, è stata creata quella che 

sarebbe la seconda più grande biennale internazionale d'arte del mondo. A quel tempo, la 

grande differenza tra le due biennali, quella di Venezia e quella di São Paulo , era che, essendo 

nel cuore dell'Europa, la Biennale veneziana era un'altra grande mostra dell'arte del suo tempo, 

cioè ospitava tutti i movimenti di avanguardia che esplosero nella produzione europea, mentre 

in Brasile e in America Latina questi movimenti erano quasi totalmente sconosciuti. È importante 

notare che, sebbene alcuni artisti brasiliani abbiano viaggiato e condotto studi e residenze 

all'estero, la stragrande maggioranza è rimasta disinformata, a causa della precarietà delle 

pubblicazioni disponibili e dell'enorme difficoltà di comunicazione dell'epoca. È anche degno di 

nota il fatto che eravamo nella seconda metà del XX secolo, quando il mondo era appena uscito 

da una grande guerra, il modernismo non rappresentava più gli attuali valori culturali e una 

nuova estetica e poetica erano fortemente imposte alla manifestazione culturale.69 

Ogni due anni a partire dal 1951, la città di São Paulo ospita un enorme flusso di artisti 

provenienti da tutto il mondo, la Biennale emerge in un clima ancora abbastanza incipiente 

rispetto alla scena artistica. [ΩƛƴƛȊƛƻ ŘŜƭƭŀ .ƛŜƴƴŀƭŜ ǇƻǊǘƼ ŀŘ ŀƳǇƭƛŀǊŜ Ǝƭƛ ƻǊƛȊȊƻƴǘƛ ƛƴ ŀƳbito 

ŀǊǘƛǎǘƛŎƻΣ ǊƻƳǇŜƴŘƻ ƭΩƛǎƻƭŀƳŜƴǘƻ Řƛ ǳƴŀ ǎŎŜƴŀ ŀǊǘƛǎǘƛŎŀ ǇŜǊ ƭƻ ǇƛǴ provinciale e autoreferenziale. 

{ńƻ tŀǳƭƻ ŎƻƳƛƴŎƛƼ ŀŘ ŀǎǎǳƳŜǊŜ ǎŜƳǇǊŜ ǇƛǴ ƛƳǇƻǊǘŀƴȊŀ ŀƭƭΩƛƴǘŜǊƴƻ ŘŜƭƭΩŀƳōƛŜƴǘŜ ŀǊǘƛǎǘƛŎƻ 

brasiliano, in quanto si trattava di un momento storico in cui ƛ ǾƛŀƎƎƛ ŀƭƭΩŜǎǘŜǊƻ ƴƻƴ ŜǊŀƴƻ ŀƭƭŀ 

portata di tutti e la Biennale rendeva quello che prima era un privilegio per pochi, ossia la 

possibilità di entrare in diretto contatto con la produzione artistica estera, a chiunque fosse 

interessato.   

                                                     
68 J. C. DE FIGUEIREDO FERRAZ, A incrível, fundamental e transformadora Fundação Bienal de São Paulo, 04/02/2017, 
Estadão, <https://alias.estadao.com.br/noticias/geral,a-incrivel-fundamental-e-transformadora-fundacao-bienal-
de-sao-paulo,70001651039> [Ultima consultazione 27/05/2019] 
69 Ibidem 

https://alias.estadao.com.br/noticias/geral,a-incrivel-fundamental-e-transformadora-fundacao-bienal-de-sao-paulo,70001651039
https://alias.estadao.com.br/noticias/geral,a-incrivel-fundamental-e-transformadora-fundacao-bienal-de-sao-paulo,70001651039
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Lourival Gomes Machado (1917 ς 1967), che era già direttore del MAM assunse la direzione 

artistica della prima edizione della Biennale e dichiarò che ǉǳŜǎǘΩƛƴƛȊƛŀǘƛǾŀ ŘƻǾŜǎǎŜ ŀǎǎƻƭǾŜǊŜ 

fondamentalmente a due compiti: il ǇǊƛƳƻ ŜǊŀ ǉǳŜƭƭƻ Řƛ ŎƻƭƭƻŎŀǊŜ ƭΩŀǊǘŜ ōǊŀǎƛƭƛŀƴŀ ƴƻƴ ǎƻƭƻ ƛƴ 

confronto, ma in vera e propria convivenza con la scena artistica mondiale; il secondo era quello 

di collocare São Paulo in una situazione di maggiore visibilità.70 

Le Biennali che seguirono mantennero la tradizione di concentrarsi su avanguardie storiche tra 

cui espressionismo e surrealismo, o retrospettive su artisti di fama internazionale come 

Mondrian e Chagall. Solo a partire dalla quarta edizione la Biennale inizierà ad occupare il 

Padiglione Ciccillo Materazzo, dove ancora oggi ha luogo.  

Nonostante la decada del 1960 fu un periodo particolarmente difficile, a causa della situazione 

politica e del colpo di stato del 1964, questi anni sono stati un periodo estremamente fertile e 

ŎǊŜŀǘƛǾƻ ǇŜǊ ƭΩarte brasiliana ŀƭƳŜƴƻ Ŧƛƴƻ ŀƭ мфсфΣ ŀƴƴƻ ƛƴ Ŏǳƛ ŜōōŜ ƭǳƻƎƻ ƭŀ ŎƻǎƛŘŘŜǘǘŀ Ψ.ƛŜƴƴŀƭŜ 

ŘŜƭ .ƻƛŎƻǘǘŀƎƎƛƻΩΣ ŜŘƛȊƛƻƴŜ ŎƘŜ Ŧǳ ǊŜŀƭƛȊȊŀǘa senza la significativa partecipazione delle comunità 

artistiche di vari Paesi, come segno di protesta verso le politiche repressive che la dittatura 

militare stava attuando nel paese. /ƻƴ ƭΩƛƴƛȊƛƻ ŘŜƎƭƛ ŀƴƴƛ Ωул Ŝ ƭΩƛƴǘŜǊǾŜƴǘƻ ŎǳǊŀǘƻǊƛŀƭŜ Řƛ ²ŀƭǘŜǊ 

ZaninƛΣ ǳƴƻ ŘŜƎƭƛ ǎǘƻǊƛŎƛ ŘŜƭƭΩŀǊǘŜ ǇƛǴ ǊƛŎƻƴƻǎŎƛǳǘƛ ǎƛŀ ŀ ƭƛǾŜƭƭƻ ƴŀȊƛƻƴŀƭŜ ŎƘŜ ƛƴǘŜǊƴŀȊƛƻƴŀƭŜΣ ƭŀ 

Biennale brasiliana tornò ad avere la posizione di rilievo che le era propria.  

La 24° edizione curata da Paulo Herkenhoff, fu la prima Biennale dal 1998 ad avere tale 

rilevanza; partendo dalla nozione di Antropofagia di Oswald de Andrade, utilizzò un concetto 

teorico come paradigma critico per impostare l'analisi della produzione artistica. Questa 

organizzazione permise una maggiore consolidazione dell'arte brasiliana a livello 

                                                     
70 L. GOMES MACHADO, Apresentação in AA.VV, Catálogo da I Bienal do Museu de Arte de São Paulo, São Paulo 1951 

Fig. 36 Padiglione Ciccillo Materazzo 



42 

internazionale.71 La fondazione Biennale sembra aver raggiunto molto in termini organizzativi, 

tanto che è stato creato un sito web contente informazioni su tutte le biennali svolte finora e la 

versione digitalizzata di ogni catalogo pubblicato, ed è inoltre in via di sviluppo un progetto di 

digitalizzazione della documentazione fotografica.72 

9ǎŜƳǇƭƛŦƛŎŀǘƛǾƻ ŘŜƛ ŎƻƴŎŜǘǘƛ ŜǎǇǊŜǎǎƛ Řŀ .ƘŀōƘŀ ŝ ƭΩŜǾŜƴǘƻ ŘŜƭ нллмΥ ƛn occasione della 

пфŜǎƛƳŀ .ƛŜƴƴŀƭŜ Řƛ ±ŜƴŜȊƛŀΣ ƭΩƻǊƎŀƴƛȊȊŀȊƛƻƴŜ ƴƻ-profit BrasilConnects ǇǊŜǎŜƴǘŀǾŀ ƭΩŜǎǇƻǎƛȊƛƻƴŜ 

nazionale brasiliana e secondo il curatore della biennale Harald Szeemann i due artisti di cui 

venivano presentate le opere nel padiglione dei Giardini -Vik Muniz ed Ernesto Neto- sono due 

artisti rivoluzionari le cui opere tendono ad abolire le barriere, sono la scelta ideale per 

promuovere un plateau ŘŜƭƭΩǳƳŀƴƛǘŁΦ DŜǊƳŀƴƻ /Ŝlant, nel catalogo Brasil in Venice sosteneva 

ŎƘŜ ƭΩŜǇƻŎŀ ƛƴ Ŏǳƛ Ŏƛ ǘǊƻǾƛŀƳƻ ǎǘŀ ǇƻǊǘŀƴŘƻ ŀƭƭŀ ŦƛƴŜ ŘŜƛ ǘŜǊǊƛǘƻǊƛ ƛƴ ǉǳŀƴǘƻ ƭŜ ŜǘƴƛŜ Ŝ ƭŜ ŎǳƭǘǳǊŜ 

stanno sconfinando, si stanno aprendo le une con le altre in quanto universalizzazione e 

globalizzazione sono due peculiarità fondamentali di questo particolare momento storico. 

Proprio per questo, è importante lavorare tenendo ben presente una visione pluralistica 

ŘŜƭƭΩŀǊǘŜΣ ŎƘŜ ŎƻƳǇǊŜƴŘŀ ƭŜ ŜǎǇŜǊƛŜƴȊŜ Řƛ ǊŜƭŀȊƛƻƴŜ Ŝ ŘŜƭ ŎƻƳǳƴƛŎŀǊŜΦ 73 

Partendo dal ǇǊŜǎǳǇǇƻǎǘƻ ǎŜŎƻƴŘƻ Ŏǳƛ ƭΩŀǊǘŜ ƴƻƴ ŝ ǳƴ ǉǳŀƭŎƻǎŀ ŎƘŜ ǎƛ ǇƻƴŜ ŀƭ Řƛ ǎƻǇǊŀ Řƛ ǘǳǘǘƻΣ 

Ƴŀ ǳƴƻ ǎǘŀǘǳǘƻ ōŀǎŀǘƻ ǎǳƭƭŀ ǘƻǘŀƭƛǘŁΣ ƭŀ ƳŜǎŎƻƭŀƴȊŀ Ŝ ƭΩŀŎŎƻǎǘŀƳŜƴǘƻΣ /Ŝƭŀƴǘ ǎƛ ŎƘƛŜde se è 

ŀƴŎƻǊŀ ǇƻǎǎƛōƛƭŜ ǇŀǊƭŀǊŜ Řƛ ƛŘŜƴǘƛǘŁ ǉǳŀƴŘƻ ǉǳŜǎǘŀ ŝ ǳƴΩŜǎǇǊŜǎǎƛǾƛǘŁ ŎƘŜ Ƙŀ ƎƛŁ Ŧatto esplodere 

i suoi limiti. Egli infatti scrive: 

Personalmente credo che la Biennale di Venezia debba uscire dal suo monoteismo e dalla 

ǘŜƻƭƻƎƛŀ ŘŜƭƭΩŀǊǘŜ ǇŜǊ ǊŀǇǇǊŜsentare i suoi legami con altri arcipelaghi del comunicare e del fare. 

Lo sconfinamento, o quanto meno, il coinvolgimento di tutte le pratiche visuali è fondamentale 

ǇŜǊ ŎƻƳǇǊŜƴŘŜǊŜ ǳƴ ƛƴǘŜǊƻ ǇŜǊƛƻŘƻ ǎǘƻǊƛŎƻΣ ŀƴŎƘŜ ǎŜ ƭŜƎŀǘƻ ŀƭƭΩŜǎǘǊŜƳƻ ǇǊŜǎŜƴǘŜΣ 

maggiormente se questo diventa simbolico di un mutamento o di una trasformazione di una 

cultura o di una società.74  

                                                     
71 A. FARIAS, (a cura di), Bienal 50 Anos (1951-2001), Fundação Bienal de São Paulo, São Paulo, 2001 
72 Missione istituzionale Fundação Bienal, <http://www.bienal.org.br/fundacao> [Ultima consultazione 
27/05/2019] 
73 G. CELANT, op. cit., p. 25 
74 Ibidem 
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Anche Carlos Bratke, che tra il 1999 e il 2002 era stato il Presidente della Fundação Bienal de 

São Paulo, ǎƛ ŜǎǇǊƛƳŜǾŀ ƛƴ ƳŜǊƛǘƻ ŀ ǉǳŜǎǘΩŜǎǇƻǎƛȊƛƻƴŜ sostenendo che: 

[ŀ пфŜǎƛƳŀ ŜŘƛȊƛƻƴŜ ŘŜƭƭŀ .ƛŜƴƴŀƭŜ Řƛ ±ŜƴŜȊƛŀ ǎƛ ŎƻƭƭƻŎŀ ŎƻƳŜ ΨtƭŀǘŜŀ ŘŜƭƭΩǳƳŀƴƛǘŁΩΣ ŎƻƳŜ 

ŦŀƴǘŀǎǘƛŎŀ ƻǇǇƻǊǘǳƴƛǘŁ Řƛ ŘŜƳƻƭƛǊŜ Ψǘǳǘǘƛ ƛ ƳǳǊƛΣ Řƛ ǉǳŀƭǎƛǾƻƎƭƛŀ ƴŀǘǳǊŀΩΣ ǘǊŀƳƛǘŜ ƭŀ ǇƛǴ ǳƴƛǾŜǊǎŀƭŜ 

Ŝ ƭƛōŜǊŀ ŘŜƭƭŜ ƳŀƴƛŦŜǎǘŀȊƛƻƴƛ ǳƳŀƴŜΥ ƭΩŀǊǘŜΦ Lƴ tale contesto la città di Venezia diviene il palco che 

permette al Brasile di essere ampiamente rappresentato, sia per la divulgazione degli aspetti 

ǎǘƻǊƛŎƛ ŘŜƭƭŀ ǎǳŀ ŀǊǘŜ Ŝ ŘŜƭƭŀ ǎǳŀ ŎǳƭǘǳǊŀΣ ǎƛŀ ǇŜǊ ƭΩŀƭǘŀ ǉǳŀƭƛǘŁ ŜǎǘŜǘƛŎŀ ŘŜƭƭŀ ǎǳŀ ǇǊƻŘǳȊƛƻƴŜ 

artistica più attuale.75 

Il Ministro delle Cultura brasiliano Roberto Freire, sostiene che la realizzazione della 57° 

.ƛŜƴƴŀƭŜ LƴǘŜǊƴŀȊƛƻƴŀƭŜ ŘΩ!ǊǘŜ Řƛ ±ŜƴŜȊƛŀ ŎƻǎǘƛǘǳƛǎŎŀ ǳƴ ƎǊŀƴŘŜ ǘǊƛƻƴŦƻ ǇŜǊ ƭΩŀǊǘŜ 

contemporanea, in quanto ha permesso di riunire centinaia di artisti che hanno svolto delle 

riflessioni riguardanti la natura e il comportamento umano, con i relativi significati e espressioni.  

Durante gli ultimi decenni nelle biennali di Venezia e São Paulo, le più antiche del mondo, c'è 

stato un forte scambio di curatori, concetti e artisti. Nel caso di São Paulo, Ivo Mesquita 

definisce ciò che è stato costruito con essa come una 'collezione immaginaria' in quanto anche 

attualmente nei musei brasiliani non sono presenti mostre permanenti di arte moderna e 

contemporanea. Perciò per le diverse generazioni di artisti che hanno avuto modo di esporre in 

tale manifestazione, la Biennale è riuscita a creare questo nuovo concetto di collezione la cui 

importanza pedagogica è stata notevole, in quanto ha reso possibile introdurre in tale contesto 

i movimenti dell'avanguardia europea del XX secolo. 

  

                                                     
75 C. BRATKE, Per le vie di Venezia, in AA. VV., Brasil in Venice, catalogo della mostra (dal 6 Giugno al 4 Novembre 
2001), Venezia, BrasilConnects, 2001, p. 33 
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Cinthia Marcelle 

 

 

 

 

[ΩŀǊǘƛǎǘŀ /ƛƴǘƘƛŀ aŀǊŎŜƭƭŜ de Miranda è nata a Belo Horizonte (città a nord di Rio de Janeiro, 

nello Stato di Minas Gerais) nel 1974 e ora vive e lavora in Brasile, si è laureata in Belle Arti 

ǇǊŜǎǎƻ ƭΩ¦ƴƛǾŜǊǎƛtà Federale di Minas Gerais.76 Nel 2017 viene selezionata per occupare in 

maniera esclusiva ƭƻ ǎǇŀȊƛƻ ŘŜƭ ǇŀŘƛƎƭƛƻƴŜ ōǊŀǎƛƭƛŀƴƻ ǇǊŜǎǎƻ ƭŀ .ƛŜƴƴŀƭŜ ŘΩ!ǊǘŜ Řƛ ±ŜƴŜȊƛŀ, 

diventando così portavoce del potenziale artistico di un paese la cui arte è spesso trascurata 

ŀƭƭΩƛƴǘŜǊƴƻ ŘŜƭ ŎƻƴǘŜǎǘƻ ŜǳǊƻǇŜƻΦ [Ŝ ƻǇŜǊŜ Řƛ aŀǊŎŜƭƭŜ ǊƛŜǎŎƻƴƻ ƛƴ ǉǳŜǎǘƻ ƛƴǘŜƴǘƻ Řŀƭ ƳƻƳŜƴǘƻ 

in cui sono ǘŜǎǘƛƳƻƴƛ ŘŜƭƭŀ ǾƛǎƛƻƴŜ ǇƻŜǘƛŎŀ Ŝ ŘŜƭƭŀ ŦǊŜǎŎƘŜȊȊŀ ŘŜƭƭΩŀǊǘŜ ŎƻƴǘŜƳǇƻǊŀƴŜŀ; usa video 

e fotografie per documentare gli effetti che i suoi piccoli interventi hanno sul solito ordine delle 

cose e le sue azioni, spesso concepite come ripetizioni inutili o assurde, creano situazioni che 

affrontano le nostre nozioni di comportamento convenzionale introducendo coincidenze e 

connessioni spesso umoristiche.77 

Artisti come Marepe, Neuschwander e Muniz già citati precedentemente, appartengono alla 

ƎŜƴŜǊŀȊƛƻƴŜ Řƛ aŀǊŎŜƭƭŜΣ ŎƘŜ ŦƻǊǎŜ ŝ ƭΩǳƭǘƛƳŀ ŀŘ ŜǎǎŜǊǎƛ ŦƻǊƳŀǘŀ όƛƴ ŀƳōƛǘƻ ŀǊǘƛǎǘƛŎƻύ ǇǊƛƳŀ 

ŘŜƭƭΩƻƴƴƛǇǊŜǎŜƴȊŀ Řƛ ƛƴǘŜrnet nella vita e nel lavoro quotidiano, prima quindi della circolazione 

a livello globale di informazioni, immagini e teorie. Questa generazione è stata fortemente 

influenzata dalle pratiche precedenti -mantenere una precisa tradizione locale- 

indipendentemente dalle mode e dal mercato dell'arte, appunto perché ancora fortemente 

legata alle relazioni personali tra gli artisti stessi. Profondamente consci ŘŜƭƭΩƛƳǇƻǊǘŀƴȊŀ 

ŘŜƭƭΩƛƴǎŜǊƛƳŜƴǘƻ della storia dell'arte brasiliana del XX secolo nelƭΩŀǘǘǳŀƭŜ contesto 

socioculturale, Marcelle e i suoi colleghi ampliano la loro dimensione performativa anche al di 

fuori dei limiti della galleria, giocando con i processi del quotidiano e con il concetto di 

invisibilità. Questo genere di attività è ben fondato nel tempo e trae i suoi fondamenti dalla 

                                                     
76 Biografia Cinthia Marcelle, Sprovieri <http://www.sprovieri.com/artists/cinthia-marcelle/biography/> [Ultima 
consultazione 30/05/2019] 
77 /ƛƴǘƘƛŀ aŀǊŎŜƭƭŜΩǎ ά/Ƙńƻ 5Ŝ /ŀœŀέ tŀǾƛƭƛƻn Of Brazil At The 57th International Art Exhibition, 21/04/2017, 
Biennial Foundation <http://www.biennialfoundation.org/2017/04/cinthia-marcelle-pavilion/> [Ultima 
consultazione 30/05/2019] 

http://www.sprovieri.com/artists/cinthia-marcelle/biography/
http://www.biennialfoundation.org/2017/04/cinthia-marcelle-pavilion/
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produzione degli artisti delle generazioni precedenti, in quanto l'era digitale ancora non aveva 

fatto irruzione e gli unici spunti si avevano dai compagni veterani. 

La stessa Marcelle afferma che: 

Lavorare in coppia mi permette di avere un respiro, una via di fuga. È anche la forma di dialogo 

che resiste meglio oggi, per la mia generazione. I lavori per me sono relazioni d'amore, questa 

ƛŘŜŀ Řƛ ŀƳƻǊŜ ŎƘŜ ŝ ǊƛƳŀǎǘŀ ŘƻǇƻ ƭϥǳǘƻǇƛŀ ŎƻƭƭŜǘǘƛǾŀ ŘŜƭƭŀ ƎŜƴŜǊŀȊƛƻƴŜ ŘŜƭ ΨтлΦ hƎƴǳƴƻ Ƙŀ ƭŀ sua 

ricerca, ma quando iniziamo il dialogo, sorge un'altra cosa, un terzo personaggio.78 

!ƴŎƘŜ ƴƻƴ ŜǎǎŜƴŘƻǎƛ Ƴŀƛ ƛŘŜƴǘƛŦƛŎŀǘƛ ŎƻƳŜ ǳƴ ƎǊǳǇǇƻΣ aŀǊŎŜƭƭŜ ŎƻƴŘƛǾƛǎŜ ƭΩŀǘŜƭƛŜǊ Ŝ ŀƭŎǳƴŜ 

opere con altri artisti come Lais Myrrha, Laura Belém, Marilá Dardot, Matheus Rocha Pitta, 

Pedro Motta, Rodrigo Mattheus e Sara Ramo (soprattutto tra il 2003 e il 2004) in un programma 

di residenza chiamato Borsa Pampulha, parte del 27° Salone di Belle Arti di Belo Horizonte 

organizzato da Adriano Padrosa e Rodrigo Moura. Nel suo saggio Bolsa Pampulha: o meio e a 

formação do artista hoje ώ.ƻǊǎŀ tŀƳǇǳƭƘŀΥ ƛƭ ƳŜȊȊƻ Ŝ ƭŀ ŦƻǊƳŀȊƛƻƴŜ ŘŜƭƭΩŀǊǘƛǎǘŀ ƻƎƎƛϐΣ [ƛǎŜǘǘŜ 

[ŀƎƴŀŘƻ ŘŜǎŎǊƛǾŜ ƛƭ ǇŀƴƻǊŀƳŀ ǎǘƻǊƛŎƻ ŘŜƭƭΩŀǊǘŜΣ ŎƻǎƜ ŘƛǎǘƛƴǘƛǾƻ ǇŜǊ ǉǳŜǎǘŀ ƎŜƴŜǊŀȊƛƻƴŜ Řƛ ŀǊǘƛǎǘƛΣ 

sottolineando la conferenza di [ȅƎƛŀ /ƭŀǊƪ ŘŜƭ мфрсΣ ƴŜƭƭŀ ǉǳŀƭŜ ƭŜƛ ǇǊƻŎƭŀƳƼ ƭŀ ŦǳǎƛƻƴŜ ŘŜƭƭΩŀǊǘŜ 

e della vita e nel progetto di Frederico Morais del 1970, Do corpo à terra [Dal corpo alla terra], 

realizzato a Belo Horizonte.79 

Lƴ ǳƴΩƛƴǘŜǊǾƛǎǘŀ rilasciata a Flash Art nel 2011, Marcelle dichiara che probabilmente la sua 

esperienza come artista iniziò nel 2003, grazie ad una residenza artistica a cui partecipò. 

JR: Come hai iniziato a definire la tua pratica attuale? 

CM: Penso che sia stato durante una residenza artistica a Cape Town nel 2003. La mia prima 

intuizione è venuta da quello che oggi considero un doppio processo di spostamento e 

ǊƛŎƻƴƻǎŎƛƳŜƴǘƻΦ [ŀ ǎŜǊƛŜ Ψ/ŀǇŀ ƳƻǊŀŘŀΩ όнллоύ ŝ ǊŀǇǇǊŜǎŜƴǘŀǘƛǾŀ Řƛ ǉǳŜǎǘƻ ƳƻƳŜƴǘƻΦ aƛ ǎƻƴƻ 

unita alla città, mi sono persa e poi mi sono ritrovata di nuovo nel mondo sudafricano, che è allo 

stesso tempo vicino e lontano dal mio. Non più nel mio luogo di origine, ho riconosciuto un altro 

posto possibile. Il mio lavoro nasce dalla fusione con il mondo: all'origine del mio processo 

creativo c'è la convinzione che l'arte non sia al di sopra di nulla e che l'artista non sia al di sopra 

di nessuno: tutto si mescola. Possiamo solo reinventare il mondo dall'interno; il titolo di uno dei 

ƳƛŜƛ ǳƭǘƛƳƛ ǇŜȊȊƛ ŝ ΨvǳŜǎǘƻ ǎǘŜǎǎƻ ƳƻƴŘƻΩ όнллфύΦ 

                                                     
78 D. NAME, PIPA ς Cinthia Marcelle, 25/10/2010, DANIELA NAME, 
<https://daniname.wordpress.com/2010/10/25/pipa-cinthia-marcelle/> [Ultima consultazione 30/05/2019] 
79 AA.VV. Bolsa Pampulha museu de arte da pampulha 2013/2014, Fundação Municipal de Cultura, Belo Horizonte 
2015 Pdf Online <http://www.bhfazcultura.pbh.gov.br/content/5%C2%AA-edi%C3%A7%C3%A3o-bolsa-
pampulha-20132014> [Ultima consultazione 30/05/2019] 

https://daniname.wordpress.com/2010/10/25/pipa-cinthia-marcelle/
http://www.bhfazcultura.pbh.gov.br/content/5%C2%AA-edi%C3%A7%C3%A3o-bolsa-pampulha-20132014
http://www.bhfazcultura.pbh.gov.br/content/5%C2%AA-edi%C3%A7%C3%A3o-bolsa-pampulha-20132014
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JR: Sintesi e concisione del linguaggio sono caratteristiche del tuo lavoro. Sono seguiti da una 

grande precisione formale. Come è nata la costruzione del tuo particolare linguaggio? 

CM: Ciò che conta di più per me è il metodo: questa operazione molto delicata che districhiamo 

nel tempo, in un movimento bilaterale verso l'esterno e l'interno del mondo. Nel caos delle cose 

trovo molte delle mie proposizioni; ciò che diventa obbligatorio è che, a un certo punto, ottengo 

la distanza e cerco di riorganizzare formalmente questo disturbo. Questo accade, ad esempio, 

ƴŜƭƭŜ ǾŜŘǳǘŜ ŀŜǊŜŜ ŘŜƭƭŀ ǎŜǊƛŜ Ψ¦ƴǳǎ ƳǳƴŘǳǎΩ όнллп-05), in cui la distanza ci permette di vedere, 

laggiù, una nuova dimensione di cose, nuovi circuiti. Le idee emanano poi da un tumulto di 

possibilità dalla vita di tutti i giorni, nel movimento dei corpi, nel fascino dei materiali ordinari, 

negli spazi intriganti, nell'accumulazione, nella possibile magia del mondo del lavoro. 

L'organizzazione formale implica una ricerca di significato in questo eccesso vitale, lavorando 

con attenzione fino a trovare una sintesi plausibile per il disagio originario. 

JR: A causa delle esigenze tecniche del tuo lavoro, a volte sono necessari attori e istituzioni al di 

fuori del mondo dell'arte. Come negoziare quel ponte? 

CM: Il coinvolgimento di altri lavoratori e specialisti è una parte fondamentale del processo. Si 

tratta di chiedere loro di eseguire qualsiasi cosa facciano nei loro contesti lavorativi quotidiani 

in uno diverso, sotto nuove regole, spesso incomprensibili per loro. La vera poetica forse emerge 

nel momento in cui questi partecipanti scoprono possibilità ludiche per i loro gesti e azioni. La 

dinamica risultante può essere emancipativa. 

JR: Come vedi la relazione tra avvenimenti straordinari e l'idea della ripetizione nel tuo lavoro? 

CM: Lo straordinario può derivare dalla ripetizione, come effetto della sua accumulazione. 

Voglio che la ripetizione non si traduca in vuoto, come spesso accade in una routine lavorativa. 

Si tratta di mettere il lato meccanico di un lavoro in nuove dinamiche e sistemi, producendo lo 

straordinario. L'operatore della macchina di 475 Volver [To come to] (2009) ripete l'azione 

comune di rimuovere lo sporco, come Sisifo, in una disposizione che assomiglia a una clessidra 

gigante o al simbolo dell'infinito. La ripetizione funziona anche come dispositivo per misurare il 

tempo.80 

 

                                                     
80 J. REBOUÇAS, Cinthia Marcelle, 23/01/2016, Flash Art, <https://flash---art.com/article/cinthia-marcelle/> [Ultima 
consultazione 30/05/2019] 

https://flash---art.com/article/cinthia-marcelle/
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In occasione di questa residenza artistica svoltasi a Città del Capo, Marcelle sviluppò la sua 

prima serie fotografica ǊŜŀƭƛȊȊŀǘŀ ƛƴ ŎƻƭƭŀōƻǊŀȊƛƻƴŜ Ŏƻƴ ƭΩŀǊǘƛǎǘŀ ǎǳŘŀŦǊƛŎŀƴƻ WŜŀƴ aŜŜǊŀƴ: Capa 

Morada (esibita in seguito alla Biennale Di Lione, nel 2007), si tratta di ritratti di scene del 

quotidiano nei luoghi comuni della città. !ǘǘǊŀǾŜǊǎƻ ƭŀ ǾƛǎƛƻƴŜ ƻŦŦŜǊǘŀƭŜ Řŀ aŜŜǊŀƴ ƭΩŀǊǘƛǎǘŀ Ƙŀ 

trovato un modo sia di evitare una posizione vittimista, sia di lanciare uno sguardo accusatorio 

nei confronti del suo nuovo ambiente; ha accolto il suo sentimento di alienazione 

contrastandolo attraverso il suo amalƎŀƳŀǊǎƛ Ŏƻƴ ƭΩŀƳōƛŜƴǘŜ ǳǊōŀƴƻ Ŝ ƭƻ ǎǇŀȊƛƻ ǇǳōōƭƛŎƻΦ 

Marcelle sembra quindi trovare il modo di spiegare questo contradditorio senso di 

appartenenza ad un pŀŜǎŜ ŎƘŜ ƴŜƭ ŎƻǊǎƻ ŘŜƭƭŀ ǎǘƻǊƛŀ ǾŜƴƴŜ ǇǊƛǾŀǘƻ Řƛ ǳƴΩƛŘŜƴǘƛǘŁ, sensazione 

che ƭΩŀǊǘƛǎǘŀ conosce in quanto è la ǎǘŜǎǎŀ ǎǘƻǊƛŀ ŘŜƭ ǎǳƻ ǇŀŜǎŜ ŘΩƻǊƛƎƛƴŜ: cƻǎƜ ŎƻƳŜ ƭΩ!ŦǊƛŎŀ ŘŜƭ 

Sud definì i principali fondameƴǘƛ ŘŜƭƭΩƛŘŜƻƭƻƎƛŀ ǊŀȊȊƛǎǘŀ ƛƴ !ŦǊƛŎŀΣ ŦƻǊǎŜ ƛƭ .ǊŀǎƛƭŜ ƭƻ ŦŜŎŜ Ŏƻƴ ƛƭ 

mondo latino. Capa Morada può essere inteso come un atto generatore di altre forme di 

appartenenza che sfidano tali ideologie, atto di solidarietà relazionale che riguarda un impegno 

creativo con altre persone.81 Città del Capo è conosciuta per la sua lotta verso una ricerca di 

identità e di conseguenza Marcelle si trovò in un ambiente in cui la storia influiva in maniera 

preponderante sui sentimenti delle persone. In Capa Morada Marcelle si fonde con il paesaggio 

della città coprendosi con tessuti dello stesso colore dello sfondo in cui si trovava, creando un 

gioco tra ciò che è visibile e ciò che viene occultato; vi è solamente una foto che non obbedisce 

a questo schema ed ƭΩǳƴƛŎŀ ƴŜƭƭŀ ǉǳŀƭŜ ƭΩŀǊǘƛǎǘŀ ǎƛ ƳŜǘǘŜ ƛƴ ǊƛƭƛŜǾƻ ƴŜƭ ƳŜȊȊƻ ŘŜƭƭŀ ŎƛǘǘŁΦ 

Nel video istituzionale del premio PIPA Marcelle si definisce come un poΩ ƴƻƳŀŘŜΥ ƛƭ ǎǳƻ ƭŀǾƻǊƻ 

può essere creato indipendentemente dal luogo in cui si trova, caratteristica da lei definita 

come fondamentale in quanto implica una concezione delƭΩŀǊǘŜ ŎƻƳŜ ǳƴŀ ŦƻǊƳŀ Řƛ ǊŜƛƴǾŜƴǘŀǊŜ 

mondo. Inoltre, il ǊƛŎƻƴƻǎŎƛƳŜƴǘƻ ŘŜƭƭΩƛƻ ŎƻƳŜ ΨaltroΩ fa sì che ci si interroghi in maniera lirica 

                                                     
81 J. REBOUÇAS, Pó, poeira e pedra, in AA. VV., Cinthia Marcelle. Hunting Ground. Chão de caça, catalogo della 
mostra (dal 13 Maggio al 26 Novembre 2017, Pavilhão Brasileiro, Fundação Bienal de São Paulo, 2017, pp 36-59 

Fig. 37 Cinthia Marcelle 
Serie Capa Morada, 2003 
Stampa a getto d'inchiostro su carta Kodak  
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sul proprio io, dando immagine a ciò che non è spiegabile, a ciò che è storicamente complesso 

e a ciò che non è visibile. 82 

Marcelle fonde corpo e architettura, si nasconde tra gli oggetti e diventa parte di un tutto. 

Questa incongruenza genera degli enigmi che portano ad un tema molto presente nella poetica 

ŘŜƭƭΩŀǊǘƛǎǘŀ: ƭΩillusionismo, si veda infatti Já visto [Déjà-vu] (2016), una delle sue opere più 

recenti. È una serie che si basa su giochi ottici e percezioni in cui sono gli oggetti stessi che si 

presentano in posizioni distinte, un pugno di pietre e una bottiglia di vetro trasparente che si 

trovano sopra ad una mensola ǾŜƴƎƻƴƻ ƴƻƳƛƴŀǘŜ ŘŀƭƭΩŀǊǘƛǎǘŀ, si tratta di Pinocchio, asino e 

mostro. In una prima apparizione le pietre sono posizionate davanti alla bottiglia, nel secondo 

ambiente ǎƛ ǘǊƻǾŀƴƻ ŀƭƭΩƛƴǘŜǊƴƻ Řƛ ŜǎǎŀΣ ƳŜƴǘre nel terzo sono posizionate dietro alla stessa. 

Questo fa sì che lo sguardo dubiti, che la memoria vacilli, stimolando la sensazione di trovarsi 

di fronte a menzogne, paure ed ignoranza: molteplici modi per inǘŜǊǇǊŜǘŀǊŜ ƭΩŜƴƛƎƳŀ 

proposto.83 

 

 

 

 

 

 

                                                     
82 Cinthia Marcelle, finalista - PIPA 2010, Video da YouTube caricato da PremioPIPA2010. 
<https://www.youtube.com/watch?v=TleK2uLMWJA> [Ultima consultazione 30/05/2019] 
83 J. REBOUÇAS, op. cit., pp 36-59 

Fig. 38 Cinthia Marcelle 
Senza Titolo (pinocchio, mostro, asino), dalla serie Déjà-vu, 2016  
Pietre e bottiglie 

https://www.youtube.com/watch?v=TleK2uLMWJA
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Un anno prima della realizzazione della serie Capa Morada, Cinthia Marcelle assieme a Sara 

Ramo e Laura Belém, aveva già iniziato ad entrare a piene mani nel circuito artistico esponendo 

a Lione e Toronto, oltre che a São Paulo Ŝ tƻǊǘƻ !ƭŜƎǊŜΦ [ΩƻǇŜǊŀ ƛƴ ǉǳŜǎǘƛone era la performance 

Aonde anda minha Tereza? (2002) che si concretizzava in uno spazio espositivo diviso in due da 

una griglia; nel settore in cui non era ŎƻƴŎŜǎǎƻ ƭΩŀŎŎŜǎǎƻ ŀƭ ǇǳōōƭƛŎƻ Ǿƛ ŜǊŀƴƻ ŘŜƭƭŜ ƭŜƴȊǳƻƭŀ 

legate e appese alle finestre (che prendevano il nome di Terezas), installate in tale maniera in 

previsione di una fuga imminente. Le artiste si rinchiudevano dietro a dei circuiti elettrici e 

fuggivano dalla galleria in cui erano presenti le lenzuola, allo stesso modo dei detenuti; questo 

attribuisce allΩƻǇŜǊŀ un carattere perfettamente in equilibrio tra acido e ingenuo. Pur essendo 

un oggetto appartenente al quotidiano le lenzuola non vengono utilizzate a causa delle loro 

qualità formali o concettuali, ma assumono valore in quanto portatrici di unŀ ǊŜƭŀȊƛƻƴŜΦ [ΩƻǇŜǊŀ 

delle artiste confronta quindi la relazione che partendo dagli oggetti determina i nostri gesti, in 

ǉǳŜǎǘƻ Ŏŀǎƻ ƛƭ Ǌƛǎǳƭǘŀǘƻ ŝ ǇŜǊƼ ǘŜǎƻ ŀƭƭΩŀǎǎǳǊŘƻΦ84  

                                                     
84 S. SENRA, Sara Ramo, ou o exercício da liberdade. Wordpress Stella Senra, 07/06/2012 
<http://fdag.com.br/app/uploads/2017/05/senra-stella-sara-ramo-ou-o-exercicio-da-liberdade-2012.pdf> 
[Ultima consultazione 30/05/2019] 

Fig. 39 Cinthia Marcelle e Sara Ramo,  
Aonde anda minha Tereza? 2002 
Cancelli e recinti elettrici, supporto di ferro, lenzuola e telecamere di sorveglianza.  

http://fdag.com.br/app/uploads/2017/05/senra-stella-sara-ramo-ou-o-exercicio-da-liberdade-2012.pdf
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[ΩƻǊŘƛƴŜ ŎƘŜ ƭŀ ǎƻŎƛŜǘŁ ƛƳǇƻƴŜ ƴŜƛ ŎƻƴŦǊƻƴǘƛ Řƛ ŘŜǘŜǊƳƛƴŀǘŜ ŀȊƛƻƴƛ Ŝ ŀōƛǘǳŘƛƴƛ viene messa in 

discussione nel percorso creativo di Marcelle, le cui opere mirano a far riflettere sulla relazione 

stessa con la libertà. Tra il 2004 e il 2005 Marcelle ha prodotto una serie composta da video che 

gravitano attorno alla tematica del circuito urbano, tra cui Confronto: esiste un vincolo tra le 

occorrenze singole e gli avvenimenti multipli che spesso è posto in relazione dagli avvenimenti 

politici e sociali che si susseguono negli anni.85  

Nella serie Unus Mundus, improvvisamente sorge il caos del mondo, emerge un certo universo 

di significati come dal nulla. La visione distanziata dell'evento permette di percepire la forma e 

la sua dinamica, mentre il suono, sempre inciso sotto, tende ad approssimarsi - penso alla 

possibilità di condividere questƛ ŘǳŜ ƳƻǾƛƳŜƴǘƛΣ ǾŜǊǎƻ ƭΩŜǎǘŜǊƴƻ Ŝ ƭΩƛƴǘŜǊƴƻ ŘŜƭ ƳƻƴŘƻΦ86 

                                                     
85 MASP Palestras | Cinthia Marcelle: coincidências e simultaneidades, 5.11.2016, Video da YouTube, caricato da 
MASP Museu de Arte de São Paulo, <https://www.youtube.com/watch?v=_VZInD3q_CQ> [Ultima consultazione 
30/05/2019] 
86 D. NAME, op. cit. 

Fig. 40 Cinthia Marcelle 
/ƻƴŦǊƻƴǘƻΣ Řŀƭƭŀ ǎŜǊƛŜ Ψ¦ƴǳǎ aǳƴŘǳǎΩΣ 2005 
±ƛŘŜƻ ƛƴ ƭƻƻǇ тΩрлΩΩ 

https://www.youtube.com/watch?v=_VZInD3q_CQ
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Coincidenze, simultaneità, azioni spesso messe in scena direttamente nello spazio urbano. Otto 

giocolieri occupano simultaneamente una corsia pedonale causando così scompenso tra le 

automobili, che nel frattempo fremono per attraversare il semaforo; nel mentre gli acrobati 

lentamente entrano e escono ŘŀƭƭΩƛƴŎǊƻŎƛƻ entrando nel circuito a due a due, fino a formare una 

barriera di fronte al segnale verde nella quale il potere del fuoco e l'abilità degli acrobati sfidano 

il suono acuto dei piloti.87 Il video gravita attorno ad un elemento vitale per il funzionamento 

delle grandi città: il semaforo, a cui si aggiungono degli artisti di stradaΣ ŎƘŜ ǇŜǊ ƭΩŀǇǇǳƴǘƻ ŎǊŜŀƴƻ  

un momento di confronto in quanto è il giocoliere-pedone che prolunga l'interruzione del 

traffico con il proprio corpo. Il tempo viene scandito da interruzioni nel flusso delle automobili 

e orchestrato dai colori del semaforo e dai movimenti dei giocolieri che intaccano il ciclo di 

pausa e movimento in tutto il video, convertendo così uno stato di normalità a uno stato di 

tensione (che è quello che trasmette il contesto urbano).  

Usando il video come una piattaforma e la telecamera fissa come uno strumento, ƭΩƻǇŜǊŀ 

potrebbe alludere alle società disciplinari di Michel Foucault, nella misura in cui introduce le 

questioni di sorveglianza, ordine e controllo.88  

Fonte 193, Confronto e Leitmotiv (tre opere che fanno parte di un corpo più grande di video) 

rappresentano delle pratiche di lavoro quotidiano: dalle forze antincendio, agli addetti per la 

pulizia, ai musicisti di strada. In Leitmotiv (2011) ad esempio, una superficie di calcestruzzo 

ŀǇǇŀǊŜƴǘŜƳŜƴǘŜ Ǉƛŀǘǘŀ ǾƛŜƴŜ ƎǊŀŘǳŀƭƳŜƴǘŜ ŎƻǇŜǊǘŀ Řŀ ŎƻǊǊŜƴǘƛ ŘΩŀŎǉǳŀ ŎƘŜ ŀǊǊƛǾŀƴƻ Řŀƭ ōŀǎǎƻΣ 

mosse da lavoratori che utilizzano grandi scope e in questo, come negli altri due casi, non si 

ǘǊŀǘǘŀ ǎƻƭŀƳŜƴǘŜ Řƛ ƎŜƻƳŜǘǊƛŜ ŎƘŜ ǾŜƴƎƻƴƻ ǾƛǎǘŜ ŘŀƭƭΩŀƭǘƻ Ƴŀ di circuiti generati da azioni.89 

I percorsi che Marcelle crea sono procedimenti che però non si allontanano mai eccessivamente 

dalla realtà del quotidiano, tanto che vi è un chiaro riferimento alle vie di trasporto di ferro e 

magnesio (nelle quali una volta circolò anche ƭΩoro) che nelle sue opere vengono sostituite da 

percorsi di terra battuta e polvere e i protagonisti delle sue opere reagiscono di continuo a 

tracciati specifici. In Fonte 193 (2007) unΩŀǳǘƻǾŜǘǘǳǊŀ ŘŜƛ ǇƻƳǇƛŜǊƛ ƎŜǘǘŀ ŘŜƭƭΩŀŎǉǳŀ ŀƭ ŎŜƴǘǊƻ 

del cerchio sopra a cui si muove, in 475 Volver (2009) una scavatrice raccoglie della sabbia per 

                                                     
87 D. DURAY, Cinthia Marcelle to the High Line, 08/29/12, Observer, <https://observer.com/2012/08/cinthia-
marcelle-to-the-high-line/> [Ultima consultazione 30/05/2019] 
88 J. REBOUÇAS, op. cit., pp 36-59 
89 C. TEJO, E no fim do caminho tinha..., Galeria Vermelho 
<https://www.galeriavermelho.com.br/pt/artista/87/cinthia-marcelle/textos> [Ultima consultazione 30/05/2019] 

https://observer.com/2012/08/cinthia-marcelle-to-the-high-line/
https://observer.com/2012/08/cinthia-marcelle-to-the-high-line/
https://www.galeriavermelho.com.br/pt/artista/87/cinthia-marcelle/textos
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poi depositarla nello stesso percorso che sta svolgendo, un infinito; si tratta del tempo che 

scorre in maniera circolare, di una civiltà che transita tra ragione e barbarie. 90 

Marcelle stessa afferma che: 

È inoltre molto importante che l'artista oggi cerchi di lavorare il proprio tempo. In primo luogo, 

avere un maggiore controllo sul suo tempo, sul tempo del processo di creazione, di fronte alle 

pressioni e al ritmo di produzione ed esposizione che il sistema dell'arte impone a tutti ogni 

giorno. È anche importante avere un'idea migliore della tua arte come il tempo, come il tuo 

lavoro si inserisce nel tempo.91  

                                                     
90 Cinthia Marcelle, Fonte 193, Confronto, Volta ao Mundo, Ikon <https://www.ikon-gallery.org/event/fonte-193-
confronto-volta-ao-mundo/> [Ultima consultazione 30/05/2019] 
91 D. NAME, op. cit. 

https://www.ikon-gallery.org/event/fonte-193-confronto-volta-ao-mundo/
https://www.ikon-gallery.org/event/fonte-193-confronto-volta-ao-mundo/
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In Cruzada (2010) decine di musicisti separati a seconda del colore delle vesti e dello strumento 

si incontrano nel punto di incrocio di due diverse strade, nel quale a seguito della dissonanza di 

un primo incontro/scontrƻΣ ƛ ƎǊǳǇǇƛ ǎƛ ŦƻƴŘƻƴƻ Ŝ ƭΩŀǊƳƻƴƛŀ ǎƛ ŘƛǎǇŜǊŘŜ ƴǳƻǾŀƳŜƴǘŜΦ [ΩŀȊƛƻƴŜ 

non ha fine e i tracciati sono condannati alla ripetizione; Lƭ ǘƛǘƻƭƻ ŘŜƭƭΩƻǇŜǊŀ ǊƛǇƻǊǘŀ (non 

casualmente) al significato storico del termine ΨcrociateΩ e alle battaglie tra mori e cristiani. In 

ǳƴΩƛƴǘŜǊǾƛǎǘŀ ǊƛƭŀǎŎƛŀǘŀ ǇŜǊ ƛƭ ǇǊŜƳƛƻ tLt!Σ aŀǊŎŜƭƭŜ ǎƻǘǘƻƭƛƴŜŀ ƛƭ Ŧŀǘǘƻ ŎƘŜ ŀƭƭΩƛƴƛȊƛƻ ŀǾŜǎǎŜ 

cercato un incrocio già esistente, per poi rendersi conto che la costruzione stessa del disegno 

sarebbe stata più pertinente alle sue ricerche recenti: è ƭΩŀǊǘƛǎǘŀ ǎǘŜǎǎŀ ŀŘ ŜǎǎŜǊŜ artefice della 

ǊŜŀƭƛȊȊŀȊƛƻƴŜ ŘŜƭƭΩƛƴŎǊƻŎƛƻ Ŝ Řƛ ŎƻƴǎŜƎǳŜƴȊŀ ƭΩƻǇŜǊŀ ǎƛ ŀǾǾƛŎƛƴŀ ŀŘ ǳƴΩƻǇŜǊŀȊƛƻƴŜ Řƛ land art e 

preparare il terreno è già di per sé ǳƴΩƻǇŜǊŀȊƛƻƴŜ Ƴƻƭǘƻ ǇƻǘŜƴǘe.92 Inoltre riunire differenti 

ƳǳǎƛŎƛǎǘƛ ŀǘǘƻǊƴƻ ŀŘ ǳƴΩǳƴƛŎŀ ǇǊŜǇƻǎƛȊƛƻƴŜ ŎƘŜ ƭƛ ǎǇƻǎǘŀǎǎŜ ŘŀƭƭŜ ƭƻǊƻ ŎƻƴǾŜƴȊƛƻƴƛ è un ulteriore 

ragione di incontro e scontro, in quanto lΩƛŘŜŀ ŜǊŀ ǉǳŜƭƭŀ Řƛ ǇǊƻǾƻŎŀǊŜ ǉǳŜǎǘƻ ƛƴŎƻƴǘǊƻ 

scegliendo una canzone che tutti potessero suonare: Avante Camarada (inno che fa parte del 

repertorio comune delle bande popolari che fa riferimento alla Revolução dos Cravos, il cui 

autore di testo e melodia è Luís Cília).93 

                                                     
92 Cinthia Marcelle, finalista - PIPA 2010, Video da YouTube caricato da PremioPIPA2010. 
<https://www.youtube.com/watch?v=TleK2uLMWJA> [Ultima consultazione 30/05/2019] 
93 R. VARELA, A Revolução dos Cravos: quando o impossível se tornou inevitável, 25/04/2019, Publico, 
<https://www.publico.pt/2019/04/25/politica/opiniao/revolucao-cravos-impossivel-tornou-inevitavel-1870411> 
[Ultima consultazione 30/05/2019] 

Fig. 41 Cinthia Marcelle  
Cruzada, 2010 
Vídeo in loop 8'36'' 

https://www.youtube.com/watch?v=TleK2uLMWJA
https://www.publico.pt/2019/04/25/politica/opiniao/revolucao-cravos-impossivel-tornou-inevitavel-1870411
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La stessa logica appŀǊŜ ƴŜƭƭΩƛƴǎǘŀƭƭŀȊƛƻƴŜ e performance Marco Zero (2007), in cui ƭΩŀǊǘƛǎǘŀ ŀŦŦƛŘŀ 

ad un ƎǊǳǇǇƻ Řƛ ƻǇŜǊŀƛ ƭΩƛƴŎŀǊƛŎƻ Řƛ ŎƻǎǘǊǳƛǊŜ Ŝ demolire subito dopo una piccola stanza al centro 

della galleria MAMAM (Museu de Arte Moderna Aloisio Magalhães) a Recife. Mentre i 

lavoratori sono in pausa pranzo ŀƭƭΩƛƴǘŜǊƴƻ della galleria, gli spettatori vengono 

lasciati riflettere non solo sul significato dell'esecuzione, ma anche sull'oggetto 

rivelato dalle loro azioni.  Lo spazio museologico -che da molti viene ancora visto come 

immacolato- veniva invaso dagli oggetti personali dei muratori e così veniva invertito il processo 

della scultura: si distruggeva ciò che era già stato scolpito per arrivare alla materia cruda. 

Marcelle continua a decostruire la relazione tra performance e spettatore mettendo in 

discussione i loro comportamenti e le convenzioni comunemente accettate. Una volta che la 

loro operazione è finita, i lavoratori i occupano di rimuovere la pietra dallo spazio e gettarla in 

un fiume vicino: la seconda parte dell'evento infatti consisteva nel restituire la pietra (calcarea, 

come quella della città stessa) al suo luogo di origine, il mare.  

  

Fig. 42 Cinthia Marcelle 
Marco zero, 2007  
Performance con mattoni, cemento, impalcature, rocce calcaree, carriole, utensili e cibo 
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In questi stessi anni Marcelle riprende le tematiche del suo primo lavoro Capa Morada, con O 

sábio (2009), opera in cui una figura tiene tra le braccia una pila di mattoni che le coprono il 

viso, lasciando trasparire solo le braccia dalla pelle nera. Dietro quest'uomo un gruppo di 

mattoni è protetto da un muro costruito con lo stesso materiale, che a sua volta evoca Gigante 

detrás (2006) opera che ritrae un uomo con il volto coperto da un panno grigio, il quale si 

mimetizza quasi completamente con la grande cava di rocce dello stesso colore della stoffa.  

I progetti di Marcelle coinvolgono città, natura, persone e animali e il modo in cui collega le 

figure delle due opere sopracitate a ciò che le circonda è emblematico della sua produzione: 

poetica, umƻǊƛǎǘƛŎŀΣ Ƴŀ ǎŜƳǇǊŜ ǳƴ ǇƻΩ ŎƛƴƛŎŀ.   

Fig. 43 Cinthia Marcelle 
O sábio, 2009  
Fotografia, 80 × 120 cm 

Fig. 44 Cinthia Marcelle 
Gigante detrás, 2006  
Fotografia, 56 × 83 cm 
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Buraco Negro ŝ ǳƴΩopera di questo stesso periodo (2008) ed è una collaborazione con il cineasta 

Tiago Mata Machado; i due artisti, ispirandosi agli scritti di Walter Benjamin, hanno prodotto 

una serie di opere tese ad esplorare alcuni concetti legati alla società contemporanea: 

confronto, ordine e caos. Nella trilogia creata, gli artisti hanno raccolto una serie di oggetti e 

raggruppato persone aventi specifiche qualità, per esempio tipologie e comportamenti che 

orchestrano una successione di coincidenze collettive. Nel caso specifico di Buraco Negro (2008) 

si tratta di un'interpretazione non molto scontata ma potente, del sesso e dell'amore. Al di fuori 

della macchina fotografica, il suono di uno scambio intimo e ravvicinato di respiri si dispone in 

contrato con gli schemi astratti i quali fanno riemergere il ricordo delle costellazioni.  

Tra le varie interpretazioni potrebbe avere quella di ǘŜƴŘŜǊŜ ŀ ǎƻǘǘƻƭƛƴŜŀǊŜ ƭΩƛƳǇƻǊǘŀƴȊŀ ŎƘŜ Ƙŀ 

ƛƭ ƎŜǎǎƻ ƴŜƭƭΩƻǇŜǊŀǘƻ ŘŜƭƭΩŀǊǘƛǎǘŀ, in quanto materiale che simbolizza il processo di produzione 

della conoscenza e allo stesso tempo, pietra usata da generazioni per imprimere le strutture del 

linguaggio e dell'apprendimento agli studenti di tutto il mondo. La prima scena mostra due linee 

di polvere bianca sopra ad una superficie nera, i due artisti inscenano uno starnuto che disturba 

ƭΩŀƭƭƛƴŜŀƳŜƴǘƻ ǇŜǊŦŜǘǘƻ ŘŜƭƭŜ ŘǳŜ ŎƻƭƻƴƴŜ Řƛ ǇƻƭǾŜǊŜ ōƛŀnca e che crea così differenti tipi di 

immagini. Movimentato da una serie di soffi alternati il materiale tende a scontrarsi lasciando 

trasparire la superficie nera, per poi occultarla nuovamente. Marcelle mette in luce il fatto che 

ƭŀ ǊƛǇǊŜǎŀ ŘŀƭƭΩŀƭǘƻ όŎomune nelle sue opere video) è una maniera di distanziarsi dal mondo al 

fine di poterlo riorganizzare nel migliore dei modi, ed inoltre fŀ ǎƜ ŎƘŜ ƭΩŀȊƛƻƴŜ ǊƛǇǊŜǎŀ ƴŜƭ ǾƛŘŜƻ 

Ǌƛǎǳƭǘƛ Ƴƻƭǘƻ ǎƛƳƛƭŜ ŀŘ ǳƴΩƛƳƳŀƎƛƴŜΣ ŀƴŎƘŜ ǎŜ ƛƴ ƳƻǾƛƳŜƴǘƻ.94  

                                                     
94 Cinthia Marcelle and Tiago Mata Machado: Divine Violence, UchicagoArts, <https://arts.uchicago.edu/logan-
center/logan-center-exhibitions/exhibitions-projects/cinthia-marcelle-and-tiago-mata-machado> [Ultima 
consultazione 30/05/2019] 

Fig. 45 Cinthia Marcelle e 
Tiago Mata Machado 
Buraco Negro, 2008 
±ƛŘŜƻ пΩпмΩΩ 

https://arts.uchicago.edu/logan-center/logan-center-exhibitions/exhibitions-projects/cinthia-marcelle-and-tiago-mata-machado
https://arts.uchicago.edu/logan-center/logan-center-exhibitions/exhibitions-projects/cinthia-marcelle-and-tiago-mata-machado
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Secondo Marcelle è esattamente nel momenǘƻ ƛƴ Ŏǳƛ ƛƭ Ŏŀƻǎ ŀǎǎǳƳŜ ǳƴŀ ŦƻǊƳŀ ŎƘŜ ƭΩŀǊǘƛǎǘŀ ǎǘŀ 

creando e quando la creazione riesce ad essere un flusso, ǉǳŀƴŘƻ ƭΩŀǊǘƛǎǘŀ ǎƛ ǘǊƻǾŀ ŎƻƛƴǾƻƭǘŀ ƴŜƭ 

movimento appartiene al mondo e quindi le risulta più facile creare; dislocandosi tra un luogo 

e un altro è possibile continuare a percepire le cose come se fosse la prima volta che si entra in 

contatto con esse. Chiave di lettura fondamentale per capire la produzione di Marcelle è quella 

di ǊƛǳǎŎƛǊŜ ŀ ƳŜǘǘŜǊǎƛ ƴŜƭƭΩƻǘǘƛŎŀ in cui gli elementi costitutivi delle sue opere sono posti secondo 

una logica, che essi siano realizzati in maniera astratta o che facciano leva sulle qualità formali 

dei materiali, il suo lavoro non dispensa il soggetto. L'insieme di interessi e riferimenti che segna 

la sua produzione proviŜƴŜ ŘŀƭƭΩǳƴƛǾŜǊǎƻ ŘŜƭ ǉǳƻǘƛŘƛŀƴƻ e allo stesso tempo tratta di evidenze 

incontestabili riguardanti relazioni politiche e sociali, che sono quelle che vengono 

problematizzate e che sono il vero focus delle ricerche di Marcelle.  

[ΩƛƳƳŀƎƛƴŜ ŜƴǘǊŀ ƴŜƭƭŀ ƳŜƴǘŜ deƭƭΩƻǎǎŜǊǾŀǘƻǊŜ perché non ci sono i filtri della lettura o quelli 

ŘŜƭƭΩŀǎŎƻƭǘƻ ƛƴ ǉǳŀƴǘƻ ƭΩŀǊǘƛǎǘŀ ƭŀǾƻǊŀ Ŏƻƴ ƭΩƛƴǾŜƴȊƛƻƴŜ Řƛ ƛƳƳŀƎƛƴƛ Ŝ Ŏƻƴ ǎŎŜƴŜ ǇƻŜǘƛŎƘŜ Ŝ 

potenti, come gli elementi che registra e i materiali che utilizza. Marcelle investiga i molteplici 

modi in cui materiali come giocattoli, armi e barriere possono essere utilizzati cercando di 

offrite molteplici e ǎƻǘǘƛƭƛ ǎǇǳƴǘƛ ŀƭƭΩƻǎǎŜǊǾŀǘƻǊŜΦ vǳŜǎǘƛ Ǉƻǎǎƻƴƻ ŜǎǎŜǊŜ ǳƴ ǘƛǘƻƭƻΣ ƭŀ fotocopia di 

un libro sulla parete, tracce di mani o formiche nello spazio della galleria, ma in qualsiasi caso è 

lo spettatore che rende vive e attuali le installazioni attraverso le associazioni e la memoria; tale 

concezione dello spettatore come partecipante non può che essere influenzata dalla pratica e 

dalle teorie di Hélio Oiticica, Lygia Clark e Lygia Pape. La sua opera è la manifestazione chiara 

ŎƘŜ ƭΩŀǊǘŜ ƴƻƴ ŝ ƴƛŜƴǘΩŀƭǘǊƻ ŎƘŜ ƭΩŀǘǘƻ Řƛ ƭŀƴŎƛŀǊŜ ƛƴǘŜǊǊƻƎŀǘƛǾƛ ǊƛƎǳŀǊŘŀƴǘƛ ƭŀ ǊŜŀƭǘŁ Ŝ ƛƭ ƳƻŘƻ ƛƴ 

cui vediamo e immaginiamo il mondo; le risposte sono date solo nella misura in cui portano a 

stimolare nuove domande.  
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Sempre accompagnate da un poco di assurdo, le opere di Marcelle sembrano estrarre la loro 

ŦƻǊȊŀ Řŀƭ Ŧŀǘǘƻ ŎƘŜ ǊƛŦƭŜǘǘƻƴƻ ƭŀ ǇƻŜǘƛŎŀ ŘŜƭƭΩŀǊǘƛǎǘŀ ǊƛƎǳŀǊŘƻ ŀƭƭŀ Ǿƛǘŀ Ŝ ƛƭ ǎǳƻ ŘŜǎƛŘŜǊƛƻ Řƛ ŎŀǇƛǊŜ 

e sperimentare ƭŜ ǊŜƭŀȊƛƻƴƛ ǘǊŀ ƭΩƛƻ Ŝ ƛƭ ƳƻƴŘƻΦ95 

Le recenti proteste studentesche in Brasile come in Africa, cercano di promuovere un tipo di 

educazione che non sia quella coloniale, ma un modello che fornisca strumenti capaci di 

ǊŜǎƛǎǘŜǊŜ ŀŘ ǳƴΩŀƳƳƛƴƛǎǘǊŀȊƛƻƴŜ Ŏƻƭƻƴƛŀƭista bianca e in grado di creare delle nuove 

configurazioni di conoscenza, che è indubbiamente un processo difficile.96  

[Ωƻpera presentata nella 29° Biennale di São Paulo: Sobre este mesmo mundo (2009),97 

consisteva in ǳƴΩŜƴƻǊƳŜ ƭŀǾŀƎƴŀ Řŀƭƭŀ ǉǳŀƭŜ venivano cancellate le scritte realizzate con il 

gesso, formando così cumuli di polvere alla sua base e al suolo. Non era possibile leggere nulla 

e allo stesso tempo era possibile vedere che qualcosa in quella lavagna era stato scritto, 

metafora del fatto che la lezione precedente non verrà mai cancellata completamente: i residui 

permangono sulla lavagna (forse proprio un riferimento alla difficoltà di emanciparsi dagli 

                                                     
95 J. VOLZ, op. cit., pp. 16-35 
96 Why are South African students protesting? 04/10/2016, BBC News, <https://www.bbc.com/news/world-africa-
34615004> [Ultima consultazione 30/05/2019] 
97 Sobre Este Mesmo Mundo, Clarice Lacerda, <https://www.claricelacerda.com/Sobre-este-mesmo-mundo> 
[Ultima consultazione 30/05/2019] 

Fig. 46 Cinthia Marcelle  
Sobre este mesmo mundo, 2010 
Lavagna, polvere di gesso e cancellino, 120 x 840 x 8 cm  

 

https://www.bbc.com/news/world-africa-34615004
https://www.bbc.com/news/world-africa-34615004
https://www.claricelacerda.com/Sobre-este-mesmo-mundo
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insegnamenti coloniali), il testo scritto si trasforma in mucchietti di gesso che rappresentano la 

lezione soppressa e allo stesso tempo ƭΩŀŎŎǳƳǳƭƻ ŘŜƭƭŀ ŎƻƴƻǎŎŜƴȊŀΦ98 

Marcelle cerca di interrogarsi e di stimolare delle domande su quali siano gli insegnamenti 

realmente necessari e ƴŜƭƭΩƛƴǘŜǊǾƛǎǘŀ rilasciata in occasione del premio PIPA dichiara che:  

[ΩƛƴǎǘŀƭƭŀȊƛƻƴŜ ŘŜƭƭŀ ƭŀǾŀƎƴŀ ƭŀǾƻǊŀ Ŏƻƴ ƛƭ ŎƻƴŎŜǘǘƻ Řƛ ŀŎŎǳƳǳƭƻ Ŝ ŎŀƴŎŜƭƭŀȊƛƻƴŜ ŘŜƭƭŀ ƭƛƴƎǳŀΣ ƭŀ 

ricerca di qualcosa che tende verso il grado zero del senso. È come se la muraglia del linguaggio, 

tutti i codici attraverso i quali ci relazioniamo con la realtà, fosse collassata. Nel video Cruzada, 

ƭΩƛƴŎƻƴǘǊƻκŎƻƴŦǊƻƴǘƻκƳƛȄ ǘǊŀ ŎƻƭƻǊƛ Ŝ ǎǳƻƴƛ Ŧŀ ŜƳŜǊƎŜǊŜ ǳƴ ƴǳƻǾƻ ƭƛƴƎǳŀƎƎƛƻΣ ǳƴŀ ǎǘŜǎǎŀ ŎŀƴȊƻƴŜ 

che spinge tutti attraverso i quattro angoli del mondo. Morte e nascita della lingua: penso che 

non sia stato per casƻ ŎƘŜ ƭΩƻǇŜǊŀ ŘŜƭƭŀ ƭŀǾŀƎƴŀ ǎƛŀ ǎǘŀǘƻ ƛŘŜŀǘƻ ƛƴ 9ǳǊƻǇŀΣ ƴŜƭ ŎƻǎƛŘŘŜǘǘƻ ±ŜŎŎƘƛƻ 

Mondo, e nel nuovo video in Brasile.99  

                                                     
98 G. NGCOBO, Galinha-D'angola: Recuar Nunca, Render-Se Jamais, in AA. VV., Cinthia Marcelle. Hunting Ground. 
Chão de caça, catalogo della mostra (dal 13 Maggio al 26 Novembre 2017, Pavilhão Brasileiro, Fundação Bienal de 
São Paulo, 2017, pp. 60-79 
99 D. NAME, op. cit. 
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La stessa forza e semplicità caratterizzano Educação pela pedra (2016), presentata per la prima 

volta al MoMA di New York. In una stanza le cui pareti sono formate da mattoni a vista, milioni 

Řƛ ƎŜǎǎŜǘǘƛ ǎƻƴƻ ǇƻǎƛȊƛƻƴŀǘƛ ƴŜƭƭŜ ŦŜǎǎǳǊŜ ǘǊŀ ǳƴ ƳŀǘǘƻƴŜ Ŝ ƭΩŀƭtro, creando un forte contrasto 

cromatico. Il fatto che i gessetti siano collocati orizzontalmente attribuisce alla parete la 

funzione di essere una pagina il cui scopo principale è quello di essere scritta, così viene posto 

in evidenza ancora una volta, il tema ŘŜƭƭΩŜŘǳŎŀȊƛƻƴŜ, molto presente nella produzione di 

Marcelle e quasi sempre emulato da oggetti appartenenti al suo universo, come se fosse una 

metonimia. Non è un caso che ƭΩƻǇŜǊŀ ǇǊŜƴŘŜ ƛƭ ƴƻƳŜ Řŀƭ ƭƛōǊƻ Ŝ Řŀƭ ǇƻŜƳŀ Řƛ Wƻńƻ /ŀōǊŀƭ ŘŜ 

Melo Neto, A Educação Pela Pedra, scritto del 1965.100 

                                                     
100 G. PRADO., Cinthia Marcelle remete às salas de aula em instalação site-specific no MOMA PS1, 22/12/2016, 
seLecT, <https://www.select.art.br/da-ausencia-e-seus-residuos/> [Ultima consultazione 09/06/2019] 

Fig 47-48-49 Cinthia Marcelle 
Educação pela, 2016 
Mattoni e gesso 
 

https://www.select.art.br/da-ausencia-e-seus-residuos/
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Altra tematica fondamentale è quindi quella della frontiera, che emerge in maniera significativa 

ƴŜƭƭΩƻǇŜǊŀ presentata nel 2010 presso la galleria CƻǊǘŜǎ 5Ω!ƭƻƛŀ ϧ DŀōǊƛŜƭ (che sembra 

concretizzare le teorie di Homi K. Bhabha). [ΩƛƴǎǘŀƭƭŀȊƛƻƴŜ A Grande Ilusão riguarda il bisogno 

dell'uomo di creare limiti e confini con l'obiettivo di organizzarsi e proteggersi.101 

La rappresentazione e le questioni riguardanti la messa in scena sono una costante nelle opere 

Řƛ {ŀǊŀ wŀƳƻ Ŝ /ƛƴǘƘƛŀ aŀǊŎŜƭƭŜ όǉǳŜǎǘŀ ŝ ƭŀ ǘŜǊȊŀ ŎƻƭƭŀōƻǊŀȊƛƻƴŜ ǘǊŀ ƭŜ ŘǳŜύΦ [ΩƛƴǎǘŀƭƭŀȊƛƻƴŜ Ƙŀ 

come punto di partenza il film diretto dal regista francese Jean Renoir nel 1937 ΨLa Grande 

IllusioneΩ, film ambientato negli anni della prima guerra mondiale che si occupa di analizzare il 

rapporto tra chi imprigiona e chi viene imprigionato; la trama si svolge interamente ŀƭƭΩƛƴǘŜǊƴƻ 

di una prigione tedesca e ƭŀ ƎǳŜǊǊŀ Ǌƛǎǳƭǘŀ ŜǎǎŜǊŜ Ǉǳƴǘƻ Řƛ ǇŀǊǘŜƴȊŀ ǇŜǊ ƭΩƛƴǘŜǊǊƻƎŀǘƻǊƛƻ ǳƳŀƴƻΦ 

Il frammento di dialogo che viene estratto dal suo contesto originale per essere riprodotto 

ƴŜƭƭΩƛƴǎǘŀƭƭŀȊƛƻƴŜ ƴƻƴ ǎƛ ǊƛŦŜǊƛǎŎŜ ǎƻƭŀƳŜƴǘŜ ŀƭƭŀ ƎǊŀƴŘŜ ǊƻǘǘǳǊŀ ŎǊŜŀǘŀ Řŀƭƭŀ ǇǊƛƳa guerra 

                                                     
101Sara Ramo e Cinthia Marcelle exibem instalação em SP, Folha São Paulo 
<https://www1.folha.uol.com.br/fsp/acontece/ac0707201003.htm> [Ultima consultazione 30/05/2019] 

Fig. 50 Cinthia Marcelle e Sara Ramo 
A Grande Ilusão, 2010  

https://www1.folha.uol.com.br/fsp/acontece/ac0707201003.htm
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ƳƻƴŘƛŀƭŜΣ Ƴŀ ǎǘƛƳƻƭŀ ǳƴΩŀƴŀƭƛǎƛ ŘŜƭ ǎƛƎƴƛŦƛŎŀǘƻ ǎǘŜǎǎƻ ŘŜƛ ŎƻƴŦƛƴƛ intesi come ostacoli fisici o 

psicologici e il relativo superamento.  

bŜƭƭΩƛƴǎǘŀƭƭŀȊƛƻƴŜ ƛƭ ǾƛǎƛǘŀǘƻǊŜ ŜƴǘǊŀ ƛƴ ǳƴŀ ǎǘŀƴȊŀ ŎƻƳǇƭŜǘŀƳŜƴǘŜ ŎƘƛǳǎŀ Ŝ ōǳƛŀ, a poco a poco 

ǎƛ ŀōƛǘǳŀ ŀƭƭΩoscurità e ha così modo di imbattersi in uno schermo cinematografico.102  

Attraverso la tela si vede un muro di cemento che è a sua volta attraversato da una montagna 

di terra; lo spettatore si ritrova coinǾƻƭǘƻ ƴŜƭƭΩŀǎŎƻƭǘƻ ŘŜƭ ŘƛŀƭƻƎƻ ŘŜƭ ŦƛƭƳ ƳŜƴǘǊŜ ƴŜƭƭƻ schermo 

vengono proiettati i sottotitoli:  

Maréchal: Sei sicuro che la Svizzera sia già lì? 

Rosenthal: Certezza assoluta. 

M: La neve tedesca e la neve svizzera sembrano essere le stesse. 

R: Non preoccuparti, esiste un segno fatto a mano proprio lì, anche se la natura non se ne 

preoccupa molto. 

M: Neanche a me importa. E quando la guerra sarà finita, tornerò per Elsa.103 

Marcelle riprende uno dei concetti del film ricordando che una frontiera non è un qualcosa di 

palpabile, Ƴŀ ǳƴŀ ƳŜǊŀ ƛƴǾŜƴȊƛƻƴŜ ŘŜƭƭΩǳƻƳƻ che è mutevole; lŜ ŦǊƻƴǘƛŜǊŜ ŘŜƭƭΩƻǇŜǊŀ ǎǘŜǎǎŀ 

possono essere ridefinite: può eǎǎŜǊŜ ǳƴΩƛƴǎǘŀƭƭŀȊƛƻƴŜ ǎƻƴƻǊŀ Ŝ ŀƭƭƻ ǎǘŜǎǎƻ ǘŜƳǇƻ ǳƴŀ ǎŎǳƭǘǳǊŀΦ 

I confini sono reinventati di continuoΣ ǎƛŀ ƴŜƭƭΩŀǊǘŜ ŎƘŜ ƴŜƭ ƳƻƴŘƻΣ ŀƴŎƻǊŀ ƻƎƎƛ ƛƭ ǇŜǊŜƴƴŜ 

Řƛōŀǘǘƛǘƻ ǎǳƭƭΩŀǇǊƛǊŜ ƻ chiudere le frontiere in maniera definitiva è forte e onnipresente. 

bŜƭƭΩƻǇŜra di Marcelle e Ramo la scultura trasborda oltrepassando le frontiere ed i confini della 

tela. 

                                                     
102 Sara Ramo & Cinthia Marcelle, ArtMap <https://artmap.com/fortesdaloiagabriel/exhibition/sara-ramo-cinthia-
marcelle-2010> [Ultima consultazione 30/05/2019] 
103 La grande illusione (La Grande Illusion, Jean Renoir, 1937). 

https://artmap.com/fortesdaloiagabriel/exhibition/sara-ramo-cinthia-marcelle-2010
https://artmap.com/fortesdaloiagabriel/exhibition/sara-ramo-cinthia-marcelle-2010
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La tematica del sistema come ingranaggio politico invece emerge in opere come O século 

(2011), video realizzato in collaborazione con Machado. In una delle molteplici strade di una 

ŎƛǘǘŁΣ Řƛ ŦǊƻƴǘŜ ŀŘ ǳƴƻ ŘŜƛ ǘŀƴǘƛ ƳǳǊƛ ŝ ǇƻǎǎƛōƛƭŜ ǎŎƻǊƎŜǊŜ ŘŜƛ Ŏŀƴŀƭƛ ǎƻǘǘŜǊǊŀƴŜƛ Ŝ ƭΩƻƳōǊa di una 

recinzione. Vengono lanciati nella scena oggetti come sedie, bottiglie, vestiti, pneumatici e non 

è dato capire la provenienza del fumo: potrebbe trattarsi di qualche fumogeno come di un 

ǇƛŎŎƻƭƻ ƛƴŎŜƴŘƛƻΣ ƭΩǳƴƛŎƻ ǎǳƎƎŜǊƛƳŜƴǘƻ ŝ ƛƭ ǎǳƻƴƻ ǇǊƻƭǳƴƎŀǘƻ di un qualcosa che viene distrutto, 

che rende noto il fatto che ƭΩŀȊƛƻƴŜ ǎƛ ǎǘƛŀ ǎǾƻƭƎŜƴŘƻ ŀƴŎƘŜ ŀƭ Řƛ ŦǳƻǊƛ ŘŜƭƭŀ ǎŎŜƴŀ e quindi del 

visibile. Si tratta di una convulsione che estrapola il tempo e lo spazio di quella strada e nel 

momento in cui gli oggetǘƛ ǎƳŜǘǘƻƴƻ Řƛ ŜǎǎŜǊŜ ƭŀƴŎƛŀǘƛΣ ƭΩŀȊƛƻƴŜ ǊƛŎƻƳƛƴŎƛŀ Řŀ ŎŀǇƻ ŘŀƭƭΩaltra 

parte della strada.104  

                                                     
104 J. REBOUÇAS, op. cit., pp 36-59 

Fig. 51 Cinthia Marcelle e Tiago Mata Machado 
O século, 2011  
Video in loop фΩотϥϥ 
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vǳŜǎǘΩƻǇŜǊŀ Ŧǳ ŜǎǇƻǎǘŀ ǇŜǊ ƭŀ ǇǊƛƳŀ Ǿƻƭǘŀ ƴŜƭ нлмс in un evento chiamato Nothing Gets 

Organised [Nulla si organizza].105 Tutti coloro che videro questo video pensarono che fosse stato 

girato a Joannesburg, in quanto si trattava di un periodo molto acceso dal punto di vista delle 

proteste in quella città. Vi fu ad esempio una protesta portata avanti da un movimento 

studentesco contrario, tra le altre cose, alle tasse scolastiche negli istituiti secondari e ai modelli 

educazionali colonialisti.106  

Nella pratica di Marcelle è presente una familiarità particolare con lo scenario politico 

ŘŜƭƭΩ!ŦǊƛŎŀ ŘŜƭ {ǳŘΣ ŎƘŜ ŦƻǊǎŜ ŝ ǇƻǎǎƛōƛƭŜ ŀǎǎƻŎƛŀǊŜ ŀƭƭŜ ǊŜƳƻǘŜ ǊŜƭŀȊƛƻƴƛ ǎǘƻǊƛŎƘŜ ǘǊŀ questo stato 

e il Brasile.  

Già nel 2006, con Manifestação cinza [Manifestazione grigia] Marcelle aveva posto il tema delle 

proteste come centrale. Si tratta di una performance svolta a Trento (IT): in occasione del 

International Prize for Performance erano state riunite quindici persone e un asino, che 

facevano intendere molto chiaramente il fatto che stessero partecipando ad una 

manifestazione. Tutti loro indossavano abiti di differenti sfumature di grigio e portavano con sé 

un oggetto visibilmente grigio (vi erano poster, specchi, ombrelli, palloncini), i manifestanti si 

ƳŜǎŎƻƭŀǾŀƴƻ ŀƭ ǇǳōōƭƛŎƻ ƛƴ ǳƴΩŀǘƳƻǎŦŜǊŀ ǇƛŜƴŀ Řƛ fumo, partecipando ad una processione 

condotta da un asino senza nemmeno rendersene conto.   

                                                     
105 G. NGCOBO, op. cit., pp. 60-79 
106 M. HALL, Why are South African students so angry?, 30/03/2016, BBC Online, 
<https://www .bbc.com/news/business-35883919> [Ultima consultazione 30/05/2019] 

Fig. 52 Cinthia Marcelle 
Manifestação cinza, 2006 
Performance, нлΩ 

https://www.bbc.com/news/business-35883919
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Fig. 53 Cinthia Marcelle 
See to be seen, 2011  
Struttura in legno, tappeto, polvere, dimensioni variabili 

Fig. 54 Cinthia Marcelle,  
Dust Never Sleeps, 2011 
Vista dell'installazione, Grafisches Kabinett, Secession 2014 
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Polvere e pietra sono altri ǘŜƳƛ ŘŜƭƭΩƻǇŜǊŀ Řƛ aŀǊŎŜƭƭŜΣ che allo stesso tempo sono anche 

i materiali e i procedimenti attraverso i quali lei realizza le sue opere. Polvere e pietra sono 

intesi come due stati ed istanze dello stesso elemento che evocano la circolarità del tempo, la 

sua produzione per mezzo di azioni di cui non si conosce il fine (o che sottintendono un nuovo 

inizio). Non ci sono significati ermetici o impenetrabili perché di fronte alla semplicità dei 

principi delle opere si rivela la materia concettuale, che è rappresentata sintetizzando in 

ƳŀƴƛŜǊŀ Ŝǉǳŀ ŎƛƼ ŎƘŜ ŝ ǎǘŀƴŘŀǊŘ Ŝ ŎƛƼ ŎƘŜ ŝ ƭΩŜŎcezione. Il sistema -che sia ingranaggio o 

condizione politica- è una presenza molto forte nelle sue opere e da esso sorgono scappatoie, 

deviazioni e collassi: elementi costituenti della sua poetica.107 

See to be seen [Vedere per essere veduto] (2011) ŝ ƭΩƻǇera con cui Marcelle vinse il Future 

Generation Art Prize nel 2010; lΩŀǊǘƛǎǘŀ ǎƻǎǘƛŜƴŜ Řƛ ŀǾŜǊ ƛƴƛȊƛŀǘƻ ŀ ƭŀǾƻǊŀǊŜ ŀ ǉǳŜǎǘΩƻǇŜǊŀ 

pensando allo spazio in quanto voleva creare un paesaggio nel quale il visitatore potesse 

muoversi.108 {ƛ ǘǊŀǘǘŀǾŀ Řƛ ǳƴΩƛƴǎǘŀƭƭŀzione costituita da un tappeto color arancio sopra al quale 

i visitatori erano liberi di circolare, che però copriva una topografia formata da cumuli di 

polvere; il tappeto era simbolo dei privilegi sociali al di sotto del quale metaforicamente si 

accumulano le pratiche di corruzione: un rotolo da cui parte la superficie ricoperta di moquette 

che si trasforma poi in un dirupo di polvere fina. See to be seen visto e Dust never sleeps [La 

polvere non dorme mai] (2014) sono due degli esempi più radƛŎŀƭƛ ŘŜƭƭΩƻpera di Marcelle: due 

installazioni spaziali enormi, che fanno sì che lo spazio si possa vedere e immaginare in maniera 

differente. Dust never sleeps è ǳƴΩƻǇŜǊŀ presentata nella Secessione di Vienna nella quale la 

polvere suggerisce il residuo di un qualcosa che continua a tormentare -sembra riprendere la 

visione della storia di Benjamin-. Le particelle libere vengono spruzzate in stanze vuote e 

quando gli strati si depositano, sembrano in qualche modo incarnare la materializzazione del 

tempo e spingono il visitatore a percepire ǳƴΩƛƴŦƛƴƛǘŀ ƛƴǉǳƛŜǘǳŘƛƴŜΦ [ŀ ǇƻƭǾŜǊŜ ǎƛǎǘŜƳŀǘƛŎŀƳŜƴǘŜ 

ǊƛŎƻǇǊŜ ƭΩƛƭƭǳǎƻǊƛƻ Ŝ ƛƳǇŜŎŎŀōƛƭŜ ǎǇŀȊƛƻ ŘŜƭƭŀ ƎŀƭƭŜǊƛŀΣ gli spazi della Secessione si trasformano in 

ǎǘŀƴȊŜ ŘŜǎŜǊǘŜ ŘŀƭƭΩŀǎǇŜǘǘƻ ŎǳǇƻΣ ǎŜƳōǊŀ Řƛ ǘǊƻǾŀǊǎƛ ŀƭƭΩƛƴǘŜǊƴƻ di un negativo: si tratta di uno 

spazio volto a stimolare nuove proposte.109  

                                                     
107 J. REBOUÇAS, op. cit., pp 36-59 
108 Cinthia Marcelle receives the Future Generation Art Prize 2010, e-flux <https://www.e-
flux.com/announcements/36119/cinthia-marcelle-receives-the-future-generation-art-prize-2010/> [Ultima 
consultazione 30/05/2019] 
109 J. VOLZ, op. cit., pp. 16-35 

https://www.e-flux.com/announcements/36119/cinthia-marcelle-receives-the-future-generation-art-prize-2010/
https://www.e-flux.com/announcements/36119/cinthia-marcelle-receives-the-future-generation-art-prize-2010/
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Lƭ ǘŜƳŀ ŘŜƭƭŀ ǇƻƭǾŜǊŜ ǾƛŜƴŜ ǊƛǇǊŜǎƻ Řŀ aŀǊŎŜƭƭŜ ƴŜƭƭΩŀȊƛƻƴŜ ŎƘŜ ǎǾƻƭƎŜ ŀƭƭΩƛƴǘŜǊƴƻ Řƛ ǳƴ ǇŀƭŀȊȊƻ 

abbandonato (un antico ospedale) a São Paulo; in questo progetto si occupa di rimuovere 

solamente la polvere depositatasi tra la parete e il suolo e così facendo, la materia prima della 

sua opera diventano le sale ed i corridoi sporchi. Il visitatore percorre il tragitto calpestando 

grandi superfici grigie, ed è facendo risaltare la differenza, che ƭΩŀǊǘƛǎǘŀ ottiene la percezione 

della reale condizione del luogo: la materia impregnata nelle superfici assieme a quella che 

fluttua invisibile, aumentano questa sensazione e tutto ciò è messo in rilievo dal titolo stesso 

ŘŜƭƭΩƻǇŜǊŀ À margem dos dias (2014).110 La proposta si basa nei precedenti lavori di Marcelle, 

che hanno a che vedere con il concetto di rovina del tempo e della sua materializzazione. La 

polvere messa in relazione allo spazio, è un materiale ricorrente nelle sue opere che tende a 

crea un contagio e una contaminazione. Nel 2018 ƭƻ ǎǇŀȊƛƻ ŘŜƭƭΩƻǎǇŜŘŀle ha ripreso ad essere 

uno spazio vivo e attivo, non più come centro di salute, ma come luogo di riunione costituito da 

ƘƻǘŜƭΣ ƴŜƎƻȊƛΣ ǊƛǎǘƻǊŀƴǘƛΣ ǎǇŀȊƛ ŀǘǘƛ ŀƭƭŀ ŎǊŜŀȊƛƻƴŜ Ŝ ŀƭƭΩŜǎǇƻǎƛȊƛƻƴŜ ŀǊǘistica. bŜƭ нлмп ƭΩŀƴǘƛŎƻ 

ospedale Umberto I, uno dei simboli ŘŜƭƭΩŀǊŎƘƛǘŜǘǘǳǊŀ ƛǘŀƭƛŀƴŀ ƛƴ .ǊŀǎƛƭŜΣ ŀǾŜǾŀ ŀǇŜǊǘƻ ƛ ǎǳƻƛ ǎǇŀȊƛ 

alla creatività di diversi artisti sia brasiliani che internazionali, tra cui Cinthia Marcelle, Vik 

Muniz, Dora Longo Bahia, Tunga.111 

                                                     
110À Margem dos Dias, GoogleArt&Culture, <https://artsandculture.google.com/asset/%C3%80-margem-dos-
dias/9QEuYFS-Sq5bew?hl=PT-BR> [Ultima consultazione 04/06/2019] 
111 aŀŘŜ ōȅΧ CŜƛǘƻ ǇƻǊ .ǊŀǎƛƭŜƛǊƻǎΣ Cidade Matarazzo, <http://www.cidadematarazzo.com.br/site/en/made-by-
feito-por-brasileiros/> [Ultima consultazione 04/06/2019] 

Fig. 55 Cinthia Marcelle  
À margem dos dias , 2014  
Intervento di pulizia dei margini 

 

https://artsandculture.google.com/asset/%C3%80-margem-dos-dias/9QEuYFS-Sq5bew?hl=PT-BR
https://artsandculture.google.com/asset/%C3%80-margem-dos-dias/9QEuYFS-Sq5bew?hl=PT-BR
http://www.cidadematarazzo.com.br/site/en/made-by-feito-por-brasileiros/
http://www.cidadematarazzo.com.br/site/en/made-by-feito-por-brasileiros/
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La stessa tematica viene riproposta in Sob o risco do real (2015), opera presentata alla Biennale 

Řƛ {ƘŀǊƧŀƘ ƴŜƎƭƛ 9ƳƛǊŀǘƛ !ǊŀōƛΦ ¦ƴƻ ŘŜƎƭƛ ŜƭŜƳŜƴǘƛ ǇǊƛƴŎƛǇŀƭƛ ŎƘŜ ŎƻǎǘƛǘǳƛǎŎŜ ƭΩƻǇŜǊŀ ŝ ƭΩŀȊƛƻƴŜ Řƛ 

setacciare sabbia -scelta non casuale- considerando che si tratta di un paese in cui le nuove 

ŎƻǎǘǊǳȊƛƻƴƛ ǎǘŀƴƴƻ ǇǊŜƴŘŜƴŘƻ ƛƭ ǎƻǇǊŀǾǾŜƴǘƻΦ [ϥŀǊǘƛǎǘŀ ǇŜǊ ǉǳŜǎǘΩƻǇŜǊŀ crea una sorta di tetto 

provvisorio sul quale un gruppo di operai edili si occupa di pulire lo spazio pervaso dalla sabbia, 

materiale desertico che si disperde nell'aria e si trova all'interno della casa. Gli operai si trovano 

sopra alla testa dello spettatore dal quale vengono ignorati in quanto parzialmente nascosti alla 

vista, i loro movimenti si traducono in una delicata pioggia di sabbia e polvere in tutto lo spazio 

della costruzione, con un ritmo quasi invisibile; aŀǊŎŜƭƭŜ ƴŜƭƭΩƻǇŜǊŀ ŀƭƭǳŘŜ όǘǊŀ ƭŜ ŀƭǘǊŜ ŎƻǎŜύ ŀƭƭŜ 

dispute sulle tematiche del lavoro, spesso ricorrenti nei Paesi del Golfo.112  

  

                                                     
112 Cinthia Marcelle É Selecionada Para O Pavilhão Do Brasil Na 57ª Bienal De Veneza, Bienal de São Paulo, 
<http://www.bienal.org.br/post/3330> [Ultima consultazione 30/05/2019] 

Fig. 56 Cinthia Marcelle 
Sob o risco do real, 2015 
Sharjah Biennial, Emirados Árabes 

http://www.bienal.org.br/post/3330
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Fig. 57 Cinthia Marcelle 
Em-entre-para-perante, 2015  
Tinta acrilica, tessuti a strisce, lacci 
su strutture in ferro 

Fig. 58 Cinthia Marcelle 
Em-entre-para-perante, 2015 
(dettaglio) 
Tinta acrilica, tessuti a strisce, lacci 
su strutture in ferro 
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Linee rette e strisce sono il punto di partenza di Marcelle nella mostra Em-entre-para-perante, 

realizzata nel 2015 nella galleria Silvia Cintra + Box 4 (Rio de Janeiro). Si trattava di bande 

verticali volte a ricordare le sbarre di ferro delle celle carcerarie; il congiunto di opere pittoriche 

che si costituisce di strisce è basato sul tessuto stesso che funge da modello, è un lavoro 

eseguito a mano e di conseguenza incerto: il colore trema e fuoriesce dalla propria sagoma, le 

liste nere vengono annullate dalla vernice bianca. La stessa modalità verrà ripresa da parte di 

Marcelle in Chão de caça (Padiglione del Brasile - ртȎ ŜŘƛȊƛƻƴŜ ŘŜƭƭŀ .ƛŜƴƴŀƭŜ ŘΩ!ǊǘŜ Řƛ 

Venezia).113 I tessuti sono bloccati nella parte alta della parete come se si trattasse di bandiere, 

mentre nel pavimento della galleria poggiano una serie di oggetti la cui funzione indica il loro 

possibile utilizzo in una ribellione o in una fuga. La disposizione degli elementi allude alla 

situazione carceraria in Brasile e al tempo stesso si riferisce ad un insieme di istituzioni e stili di 

vita persecutori ed opprimenti; in essi è nella distinzione tra bianco e nero che prende forma e 

consistenza il carattere discriminatorio, qui si concentra la tensione tra la segregazione e la 

ǇƻǎǎƛōƛƭƛǘŁ ŘΩǳǎŎƛǘŀ o di libertà. 

!ƭƭΩƛƴǘŜǊƴƻ ŘŜƭƭΩŀƴŀƭƛǎƛ ŘŜƭƭΩƛƴgranaggio politico che comanda tutto il sistema Marcelle 

pone particolare interesse alle riflessioni riguardanti i concetti di imprigionamento e fuga, 

indaga lo spazio simbolico e storico delle carceri brasiliane dal punto di vista di chi le vede 

dall'esterno e da chi vive i confini del giorno per giorno -che siano sociali, economici o 

psicologici- e allo stesso tempo cerca di proiettare una via di fuga attraverso ciò che le è proprio: 

la produzione artistica. In base alla maniera in cui vengono posti, gli elementi costitutivi 

ŘŜƭƭΩƻǇŜǊŀ Řƛ aŀǊŎŜƭƭŜ ǎŜƳōǊŀƴƻ ŦǳƴȊƛƻƴŀǊŜ ŎƻƳŜ ŜǾƛŘŜƴȊŜ ƛƴŎƻƴǘŜǎǘŀōƛƭƛ ŘŜƭƭŜ ǊŜƭŀȊƛƻƴƛ 

politiche e sociali che sono problematizzate.114 

  

                                                     
113 ά9Ƴ-Entre-Para-tŜǊŀƴǘŜέΣ LƴŘƛǾƛŘǳŀƭ 5Ŝ /ƛƴǘƘƛŀ aŀǊŎŜƭƭŜΣ PremioPipa, 
<http://www .premiopipa.com/2015/10/em-entre-para-perante-individual-de-cinthia-marcelle/> [Ultima 
consultazione 30/05/2019] 
114 J. VOLZ, op. cit., pp. 16-35 

http://www.premiopipa.com/2015/10/em-entre-para-perante-individual-de-cinthia-marcelle/
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Nel 2018 Marcelle allestisce ad Oxford lΩŜǎǇƻǎƛȊƛƻƴŜ Family in Disorder: Truth or Dare [La 

famiglia in disordine: verità o sfida] e anche qui lo spazio, come quello della Biennale di Venezia, 

è costituito da due gallerie -una maggiore e una minore connesse da una piccola sala- che 

ŘƛŀƭƻƎŀƴƻ Ŏƻƴ ƭΩŀǊŎƘƛǘŜǘǘǳǊŀ ŘŜƭ ƳǳǎŜƻΦ115 [ΩƻǇŜǊŀȊƛƻƴŜ ŀǊǘƛǎǘƛŎŀ ŎƻƳƛƴcia con la duplicazione di 

ǳƴŀ ƎŀƭƭŜǊƛŀ ŀƭƭΩƛƴǘŜǊƴƻ ŘŜƭƭΩŀƭǘǊŀΥ ƴŜƭƭŀ ǇƛǴ ƎǊŀƴŘŜ ŜǊŀ ŎƻƭƭƻŎŀǘƻ ǳƴ ǘŀǇǇŜǘƻ ƴŜǊƻ ŎƘŜ riproduceva 

a grandezza naturale la pianta della galleria più piccola, che a sua volta era stata coperta dallo 

stesso tappeto e ricreando la ƎŀƭƭŜǊƛŀ ƳƛƴƻǊŜ ŀƭƭΩƛƴǘŜǊƴƻ ŘŜƭƭŀ ƳŀƎƎƛƻǊŜ ǎƛ ŦƻǊƳŀǾŀ ǳƴŀ ǎƻǊǘŀ Řƛ 

immagine specchiata volta a destabilizzare. !ƭƭΩinterno di entrambe le sale erano stata costruite 

delle piccole muraglie esattamente identiche tra loro, costituite dai materiali ricorrenti nella 

produzione di Marcelle, che ordinati e incastrati meticolosamente formavano un muro solido 

di circa settanta centimetri di altezza (mattoni, pietre, barili di metallo, tessuti, nastri, gesso, 

corde). Al termine della costruzione della struttura ad un gruppo di artisti era stato assegnato 

ƭΩƛƴŎŀǊƛŎƻ Řƛ ǎƳŀƴǘŜƭƭŀǊƭŀ, manipolando i materiali a loro piacimento senza però rimuovere nulla, 

ŎƻǎƛŎŎƘŞ ǎŜ ŀƭƭŀ ŦƛƴŜ ŘŜƭƭΩŜǎǇƻǎƛȊƛƻƴŜ ƭŜ ŘǳŜ ǎǘŀƴȊŜ ŦƻǎǎŜǊƻ ǎǘŀǘŜ ǇŜǎŀǘŜ ŀǾǊŜōōŜǊƻ ƳŀƴǘŜƴǳǘƻ 

lo stesso peso; il risultato fu la metafora visiva di un passato ordinato, in quanto la galleria più 

piccola rimase incontaminata. 

!ƭ ŦƛƴŜ Řƛ ƎŀǊŀƴǘƛǊŜ ƭΩƛƳǇǊŜǾŜŘƛōƛƭƛǘŁ ŘŜƭ ǇǊƻŎŜǎǎƻ e la propria esclusione Řŀ ǉǳŜǎǘΩǳƭǘƛƳƻΣ 

Marcelle affidò al museo la scelta del gruppo di partecipanti, era indifferente che fossero artisti 

ƻ ŀƳŀǘƻǊƛΥ ƭŀ ǇŜŎǳƭƛŀǊƛǘŁ ŘŜƭƭΩƻǇŜǊŀ ŜǊŀ ƛƭ ƭǳƻƎƻ ƛƴ Ŏǳƛ ƛŘŜŀƭƳŜƴǘŜ ǎƛ ǇƻƴŜǾŀ ƭΩŀǊǘƛǎǘa e la sua 

                                                     
115 The Family in Disorder: Truth or Dare, Cinthia Marcelle, Modern Art Oxford 
<https://www.modernartoxford.org.uk/event/cinthia-marcelle/> [Ultima consultazione 04/06/2019] 

Fig. 59-60 Cinthia Marcelle 
The Family in Disorder, 2018. 
Lacci delle scarpe, scatole di fiammiferi, granate fumogene, bulloni di cotone, teli di plastica nera, carta marrone, 
mattoni, nastro adesivo, nastro adesivo, gesso, pietre, barili di metallo, terriccio, nastro adesivo, corda di canapa, 
quaderni, piume di pollo, legno di pioppo stecca, tappeto.  

https://www.modernartoxford.org.uk/event/cinthia-marcelle/
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posizione ŀƭƭΩƛƴǘŜǊƴƻ Řƛ ǉǳŜǎǘƻ ǎǇŜŎƛŦƛŎƻ ǇǊƻƎŜǘǘƻΦ116 Marcelle quindi sfida sé stessa 

reinventando completamente i processi che aveva utilizzato finora, mettendosi in gioco come 

se fosse una vera e propria sfida. 

[ΩŀǊŎƘƛǘŜǘǘǳǊŀ ŘŜƭƭΩŜǎǇƻǎƛȊƛƻƴŜ Ǌƛǎǳƭǘŀ ŀƴŎƻǊŀ ǇƛǴ ǎƛƎƴƛŦƛŎŀǘƛǾŀ ƴŜƭ ƳƻƳŜƴǘƻ ƛƴ Ŏǳƛ dà la 

ǇƻǎǎƛōƛƭƛǘŁ ŀƭƭΩƻǇŜǊŀ collocata al centro, Truth or Dare, di interrompere la continuità tra le due 

gallerie; lΩƻǇŜǊŀ ǾƛŘŜƻ ǎƛ ōŀǎŀ ǎǳ ǳƴŀ ŦƻǘƻƎǊŀŦƛŀ ǎŎŀǘǘŀǘŀ ŘŀƭƭΩŀǊǘƛǎǘŀ ƴŜƭ нлмт ƛƴ {ǳŘ !ŦǊƛŎŀ (chiaro 

riferimento alla sua precedente serie fotografica Capa Morada). Un monitor posizionato al 

suolo permetteva di vedere il video e allo stesso tempo interrompeva la simmetria delle due 

stanze. La fotografia era il fotogramma centrale del video e mostrava una forma triangolare 

appoggiata a della terra battuta, che veniva fatta muovere su sé stessa a velocità regolare grazie 

ad un software realizzato appositamente. Presentato in loop, il movimento della forma 

triangolare (prima orario e poi antiorario) puntava in maniera alternata alle due gallerie 

ricreando così il movimento di una bussola o di un orologio, mentre il titolo riporta al gioco 

Ψobbligo o veritàΩ (nel museo però sono le stanze che incarnano i giocatori del gioco). Tutto ciò 

suggerisce allo spettatore un senso di disorientamento e ciò che disorienta è il fatto che non si 

riesca a capire cosa esattamente si stia muovendo: è il triangolo che si muove mentre lo sfondo 

è fisso o lo sfondo ruota portando con sé il triangolo? Questa fotografia risulta quindi essere ciò 

ŎƘŜ ŎƻƭƭŜƎŀ Ŝ ōƛƭŀƴŎƛŀ ƭŜ ŘǳŜ ƎŀƭƭŜǊƛŜ Ŝ ƭΩƻǇŜǊŀ stessa, riporta al lavoro che Marcelle aveva svolto 

quindici anni prima con Capa Morada dimostrando come nonostante il passare del tempo, 

ƭΩŀǊǘƛǎǘŀ ƴƻƴ ŀōōƛŀ Ƴŀƛ ǎƳŜǎǎƻ Řƛ ƳŜǘǘŜǊǎƛ ŀƭƭŀ ǇǊƻǾŀ.117 

aŀǊŎŜƭƭŜ ǉǳƛƴŘƛ ǇŜǊ ǉǳŜǎǘΩŜǎǇƻǎƛȊƛƻƴŜ ŀǾŜǾŀ ŀƭƭŜǎǘƛǘƻ Ŝ ǊŜŀƭƛȊȊŀǘƻ ŘǳŜ ƻǇŜǊŜ ƛƴŜŘƛǘŜΥ ǳƴ ǎƛǘŜ-

specific (Family in Disorder) e un video (Truth or Dare); questo schema verrà riproposto in 

ƳŀƴƛŜǊŀ Ƴƻƭǘƻ ǎƛƳƛƭŜ ƭΩŀƴƴƻ ŘƻǇƻΣ ƴŜƭ нлмуΣ ƛƴ occasione deƭƭΩŀƭƭŜǎǘƛƳŜƴǘƻ Řƛ Chão de Caça, 

commissionato per il padiglione brasiliano alla Biennale di Venezia. 

  

                                                     
116 P. CAREY-KENT, Cinthia Marcelle, 12/2018 in Issue 148, Border Crossings, 
<https://bordercrossingsmag.com/article/cinthia-marcelle> [Ultima consultazione 30/05/2019] 
117 Cinthia Marcelle: The Family in Disorder: Truth or Dare, Studio International 
<https://www.studiointernational.com/index.php/cinthia-marcelle-the-family-in-disorder-truth-or-dare-modern-
art-oxford> [Ultima consultazione 30/05/2019] 

https://bordercrossingsmag.com/article/cinthia-marcelle
https://www.studiointernational.com/index.php/cinthia-marcelle-the-family-in-disorder-truth-or-dare-modern-art-oxford
https://www.studiointernational.com/index.php/cinthia-marcelle-the-family-in-disorder-truth-or-dare-modern-art-oxford
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Chão de caça 

 

 

 

 

Si tratta di un progetto site-specific creato appositamente per il Padiglione del Brasile 

nei Giardini della Biennale (ртȎ ŜŘƛȊƛƻƴŜ ŘŜƭƭŀ .ƛŜƴƴŀƭŜ ŘΩ!ǊǘŜ Řƛ ±ŜƴŜȊƛŀ), che ha ricevuto una 

menzione speciale come partecipazione nazionale da parte della Giuria internazionale con la 

seguente motivazione: 

PŜǊ ǳƴΩƛƴǎǘŀƭƭŀȊƛƻƴŜ ŎƘŜ ŎǊŜŀ ǳƴƻ ǎǇŀȊƛƻ ŜƴƛƎƳŀǘƛŎƻ Ŝ ƛƴǎǘŀōƛƭŜ ƛƴ Ŏǳƛ ƴƻƴ Ŏƛ ǎƛ ǇǳƼ ǎŜƴǘƛǊŜ ǎƛŎǳǊƛΦ 

{ƛŀ ƭŀ ǎǘǊǳǘǘǳǊŀ ŘŜƭƭΩƛƴǎǘŀƭƭŀȊƛƻƴŜ ŎƘŜ ƛƭ ǾƛŘŜƻ Řƛ /ƛƴǘƘƛŀ aŀǊŎŜƭƭŜ ǊŜŀƭƛȊȊŀǘƻ ƛƴ Ŏƻƭƭŀborazione con 

il cineasta Tiago Mata Machado affrontano le problematiche della società brasiliana 

contemporanea.118 

vǳŜǎǘΩƻǇŜǊŀ ǉǳƛƴŘƛ ŎƻƴŦŜǊƳŀ ŎƛƼ ŎƘŜ ŝ ǎǘŀǘƻ ǎŎǊƛǘǘƻ ŦƛƴƻǊŀ ƛƴ ƳŜǊƛǘƻ ŀƭƭΩƛƳǇŜƎƴƻ ǇƻƭƛǘƛŎƻ Ŝ 

ǎƻŎƛŀƭŜ ŘŜƭƭΩŀǊǘƛǎǘŀ ed ŝ ƭΩŜǎŜƳǇƭƛŦƛŎŀȊƛƻƴŜ Řƛ Ŏƻme Marcelle sia riuscita a portare un pezzo del 

ǎǳƻ ǇŀŜǎŜ ŘΩƻǊƛƎƛƴŜ ƛƴ ǳƴ ŀƭǘǊƻ ŎƻƴǘƛƴŜƴǘŜΣ ǘǊŀǎǇƻǊǘŀƴŘƻ ǉǳƛƴŘƛ ǎǳƭ Ǉƛŀƴƻ ǇǊŀǘƛŎƻ ƭŜ ǘŜƻǊƛŜ Řƛ 

Homi K. Bhabha viste al principio. [ΩƛƴǎǘŀƭƭŀȊƛƻƴŜ ŝ ŎǳǊŀǘŀ Řŀ WƻŎƘŜƴ ±ƻƭȊΣ ŎƘŜ ƻƭǘǊŜ ŀŘ ŜǎǎŜǊŜ 

stato il curatore della 32esima Biennale di São Paulo ha lavorato presso l'Instituto Inhotim di 

Minas Gerais, dove ha avuto modo di curare una serie di site-specific su larga scala e vari 

progetti di arte e architettura con diversi artisti tra cui Hélio Oiticica, Lygia Pape e Tunga.119 

Nel presentare Chão de caça di Cinthia Marcelle la Fondazione della Biennale riafferma la sua 

vocazione come piattaforma di ricerca, promozione e divulgazione della produzione brasiliana 

al fine di ampliare alcune delle principali discussioni artistiche in corso nel paese, in direzione a 

nuovi sguardi, connessioni e dialoghi. Come nellΩŜǎǇƻǎƛȊƛƻƴŜ Family in Disorder: Truth or Dare, 

ƭΩŀǊŎƘƛtettura di Chão de caça svolge un ruolo importante nella percezione e nella fruizione 

ŘŜƭƭΩƻǇŜǊa, tanto che lΩŜƭŜƳŜƴǘƻ ŘƻƳƛƴŀƴǘŜ ŝ ƭŀ ƎǊŀǘŀ ƛƴŎƭƛƴŀǘŀ ŎƘŜ ǊƛŎƻǇǊŜ ƭΩƛƴǘŜǊŀ 

ǇŀǾƛƳŜƴǘŀȊƛƻƴŜ ŘŜƭƭΩŜŘƛŦƛŎƛƻ e che guadagna protagonismo nel momento in cui diventa uno 

strumento volto a creare delle sensazioni fisiche nello spettatore. In questo caso si tratta di 

                                                     
118 Premi Della Biennale Arte 2017, La Biennale di Venezia, <https://www.labiennale.org/it/arte/2017/premi-della-
biennale-arte-2017>[Ultima consultazione 30/05/2019] 
119 Jochen Volz, Independent Curators International, <http://curatorsintl.org/collaborators/jochen_volz> [Ultima 
consultazione 30/05/2019] 

https://www.labiennale.org/it/arte/2017/premi-della-biennale-arte-2017
https://www.labiennale.org/it/arte/2017/premi-della-biennale-arte-2017
http://curatorsintl.org/collaborators/jochen_volz


74 

restrizioni fisiche e cognitive che creano la percezione ŎƘŜ ƭΩŜŘƛŦƛŎƛƻ ǎƛŀ ƛƴŎƭƛƴŀǘƻ: oggetti, azioni, 

gesti, che sottratti dal loro contesto abituale vengono ǊƛŎƻƴŦƛƎǳǊŀǘƛ ŀǘǘǊŀǾŜǊǎƻ ƭΩŀǘǘƻ ŎǊŜŀǘƛǾƻ 

ŘŜƭƭΩŀǊǘƛǎǘŀ ǇŜǊ ǊƛǎƻǊƎŜǊŜ ǎƻǘǘƻ ǳƴŀ ƴǳƻǾŀ ǎŜƴǎƛōƛƭƛǘŁ e questi sono senza dubbio aspetti basilari 

del lavoro di Marcelle. [ΩƛƴǎǘŀƭƭŀȊƛƻƴŜ ƛƴǘǊƻŘǳŎŜ Ƴƻƭǘƛ ŜƭŜƳŜƴǘƛ Řƛǎǘƛƴǘƛ ŀƭƭΩƛƴǘŜǊƴƻ ŘŜƭ ǇŀŘƛƎƭƛƻƴŜΣ 

risponde alle caratteristiche architettoniche e allo stesso tempo propone una soluzione per 

connettere le due gallerie.   

Fig. 61 Cinthia Marcelle 
Chão de Caça, 2017 
Grata e sassi 
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Fig. 62 Cinthia Marcelle e Tiago Mata Machado 
Nau, 2017 
Video in поΩрнΩΩ 
 

Fig. 63 Cinthia Marcelle 
Forest of Sign, 2017 
Tinta acrilica, tessuti a strisce, lacci su strutture in ferro, 
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LΩƛƴǘŜǊǊǳȊƛƻƴŜ ŘŜƭ ŎƻǊǊƛdoio centrale che attraversa il padiglione collega in maniera peculiare il 

ǇƻƴǘŜ ŘŜƛ ƎƛŀǊŘƛƴƛ ŀŘ ǳƴƻ ǎǇŜŎŎƘƛƻ ŘΩŀŎǉǳŀ situato nella parte retrostante; questo altera 

radicalmente la sensazione spaziale e lo stesso movimento del visitatore nello spazio. La griglia 

metallica rigida sollevata dal pavimento e leggermente inclinata che accoglie lo spettatore 

induce una ǎŜƴǎŀȊƛƻƴŜ ŘΩƛƴǎǘŀōƛƭƛǘŁ volta a evocare dei circuiti urbani e industriali; questo crea 

uno spazio in cui domina la sensazione di squilibrio e nel quale non è dato capire bene quali 

siano ƛ ǊŀǇǇƻǊǘƛ ǘǊŀ ƛƴǘŜǊƴƻ ŜŘ ŜǎǘŜǊƴƻΣ ǘǊŀ ŀǊǘŜ Ŝ ǎǇŜǘǘŀǘƻǊŜΦ [ΩƻǇŜǊŀ ǎƛ ŎƻƴŎǊŜǘƛȊȊŀ ǉǳƛƴŘƛ ƛƴ ǳƴ 

insieme di grate saldate, che occupano interamente il suolo delle due gallerie che compongono 

il padiglione. Man mano che si entra nelle due gallerie il pavimentƻ ǎƛ ŜƭŜǾŀ ǾŜǊǎƻ ƭΩŀƭǘƻΣ Ŧƛƴƻ ŀ 

raggiungere un metro di altezza nel secondo spazio. tŜǊ ǎƻǘǘƻƭƛƴŜŀǊŜ ǳƭǘŜǊƛƻǊƳŜƴǘŜ ƭΩƛŘŜŀƭŜ 

relazione con i contesti urbani e gli spazi pubblici, Marcelle ne riprende il tipo di pavimento: le 

pietre intrappolate nelle grate ricordano i detriti confinati nelle fessure del tessuto urbano che 

ci circonda (si tratta degli stessi ciottoli che è possibile incontrare nei giardini della biennale).  

Tra le grate ed i ciottoli si incontrano altri elementi scultorei tra cui una serie di pitture e 

ǳƴΩƻǇŜǊŀ Řƛ ǾƛŘŜƻ ŀǊǘŜ, che viene definita da Marcelle come una specie di allegoria riguardante 

la fine del concetto di nazione. Si tratta di un video che viene riprodotto in loop in cui vi è una 

ripresa ad angolo unico che si focalizza su un tetto gradualmente smantellato da alcuni uomini 

ŎƘŜ ŎǊŜŀƴƻ ǳƴΩŀǇŜǊǘǳǊŀ ƎǊŀƴŘŜ ŀōōŀǎǘŀƴȊŀ ǇŜǊ ǊƛǳǎŎƛǊŜ ŀŘ ǳǎŎƛǊŜ Ŝ ǎŎŀǇǇŀǊŜ Řŀ ƭƜΣ ǾŜǊǎƻ ƛƭ ǘŜǘǘƻ 

ŘŜƭƭΩŜŘƛŦƛŎƛƻΦ [ΩƻǇŜǊŀ ǾƛŘŜƻΣ Ǌealizzata in collaborazione con il cineasta Tiago Mata Machado, 

può essere considerata ǳƴŀ ŎƘƛŀǾŜ Řƛ ƭŜǘǘǳǊŀ ǇŜǊ ƭΩƛƴǎǘŀƭƭŀȊƛƻƴŜ Chão de caça: le uniformi dai 

colori brillanti fanno intuire che i personaggi del video sono prigionieri che si preparano ad una 

fuga o ad una protesta. I due artisti creano ǳƴΩƛƳƳŀƎƛne forte di resistenza in cerca di libertà, 

ƭƻ ǎŎŜƴŀǊƛƻ ǊƛǇƻǊǘŀ ŀƭƭΩƛƳƳŀƎƛƴŜ ŎƘŜ ǎƛ Ƙŀ Řƛ ŎƘƛ ŎŜǊŎŀ Řƛ ǎŀƭǾŀǊǎƛ ƻ Řŀ ǳƴŀ ȊŀǘǘŜǊŀ ƻ Řŀ ǳƴŀ ƴŀǾŜ 

che affonda e al di là di ciò spinge inevitabilmente a riflettere sui sentimenti della rabbia e della 

frustrazione. Le immagini di questi uomini in un centro di correzione hanno un grande valore 

simbolico in quanto ricordano decadi di ribellioni in prigioni del mondo intero come quelle di 

Bangkok, a Milano, in Sri Lanka e a Sydney, assieme ai terribili massacri avvenuti nelle prigioni 

brasiliane degli ultimi tempi. Il Film Nau (2017) di Marcelle e Mata Machado non commenta 

ŘƛǊŜǘǘŀƳŜƴǘŜ ƴŜǎǎǳƴƻ Řƛ ǉǳŜǎǘƛ ŜǾŜƴǘƛ Ŝ ƴƻƴ ƛƭƭǳǎǘǊŀ ƭŀ ŎƻƴŘƛȊƛƻƴŜ ǊŜŀƭŜ ŘŜƭƭΩƛƴŎŀǊŎŜǊŀƳŜƴǘƻ, 

ma suscita delle emozioni in grado di scuotere il fruitore.120  

                                                     
120 G. NGCOBO, op. cit., pp. 60-79 
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{ƻƭƻ ƴŜƎƭƛ ǳƭǘƛƳƛ ŀƴƴƛ ƭŜ ƎǳŜǊǊŜ ǘǊŀ ŦŀȊƛƻƴƛ ŀƭƭΩƛƴǘŜǊƴƻ Řƛ ƛǎǘƛǘǳǘƛ ǇŜƴƛǘŜƴȊƛŀǊƛ ǎƻƴƻ ǎǘŀǘŜ 

innumerevoli, si veda quella che nel gennaio 2017 ha lasciato 60 morti nel Complesso 

penitenziario Anísio Jobim Ŝ ƴŜƭƭΩ¦ƴƛǘŁ ŘŜƭƭŀ ǇǊƛƎƛƻƴŜ di Puraquequara (UPP) a Manaus: la 

ǊƛōŜƭƭƛƻƴŜ ŝ ŘǳǊŀǘŀ ŎƛǊŎŀ ŘƻŘƛŎƛ ƻǊŜ ŜŘ ŝ ƛƴƛȊƛŀǘŀ ŀ Ŏŀǳǎŀ ŘŜƭƭŀ ŦǳƎŀ Řƛ ŀƭŎǳƴƛ ŘŜǘŜƴǳǘƛ ŘŀƭƭΩ Lǎǘƛǘǳǘƻ 

Criminale Antonio Trindade (Ipat). Nello stesso mese un altro massacro ha avuto luogo nella 

Penitenciária Agrícola do Monte Cristo ed è stato uno dei più violenti scontri tra fazioni, con 33 

morti -tra cui corpi ritrovati decapitati, senza occhi o con il cuore strappato-Φ {ƻƭŀƳŜƴǘŜ ƭΩŀƴƴƻ 

prima un altro scontro tra fazioni aveva causato la morte di 26 detenuti nel penitenziario di 

stato di Alcaçuz (è stato il terzo massacro in carcere in Brasile nei primi 15 giorni di gennaio 

2016).121 La situazione di sovraffollamento che caratterizza la maggior parte delle carceri 

brasiliane non poteva che creare una serie di disagi -come lo scoppio delle guerre tra fazioni- 

anche a causa dellΩŀǎǎŜƴȊŀ Řƛ ǳƴŀ ǘǳǘŜƭŀ Řŀ ǇŀǊǘŜ ŘŜƭƭƻ ǎǘŀǘƻ, infatti spesso i detenuti si vedono 

obbligati ad accettare ƭΩŀƛǳǘƻ Řƛ ǳƴa ƻ ŘŜƭƭΩŀƭǘǊŀ ŦŀȊƛƻƴŜ όǎƻǇǊŀǘǘǳǘǘƻ ǇŜǊ ǳƴŀ ǉǳŜǎǘƛƻƴŜ Řƛ 

sopravvivenza). 

Il Ministero del Dipartimento Penitenziario Nazionale di Giustizia e Sicurezza Pubblica 

ƴŜƭƭΩŀƎƎƛƻǊƴŀƳŜƴǘƻ ƴŀȊƛƻƴŀƭŜ ŘŜƭƭŜ ƛƴŦƻǊƳŀȊƛƻƴƛ ǇŜƴƛǘŜƴȊƛŀǊƛŜ ŘŜƭ нлмс, mostra la distribuzione 

ŘŜƭƭŜ ǇŜǊǎƻƴŜ ǇǊƛǾŀǘŜ Řƛ ƭƛōŜǊǘŁ ŘΩŀŎŎƻǊŘƻ Ŏƻƴ ƭŀ ǎƛǘǳŀȊƛƻƴŜ Řƛ ǎǘƻŎŎŀƎƎƛƻ ŘŜƭƭŜ unità 

penitenziarie. Creato nel 2004 INFOPEN raccoglie informazioni statistiche dal sistema 

penitenziario brasiliano, attraverso un modulo di raccolta strutturato e compilato dai dirigenti 

di tutte le prigioni del paese -le informazioni offerte dai responsabili delle unità penitenziarie 

vengono raggruppate in un rapporto analitico e questo inaugura una nuova fase di gestione 

delle informazioni penitenziarie a livello nazionale-. Lo studio conferma che il 52% della 

popolazione carceraria è in instituti penitenziari con almeno due persone dove ce ne dovrebbe 

essere solamente una e che solo il 7% della popolazione (51.235 persone) si trova in unità senza 

sovraffollamento; Marcelle Ŝ aŀŎƘŀŘƻ ŀǘǘǊŀǾŜǊǎƻ ƭŀ ƭƻǊƻ ŀǊǘŜ Ŝ ƭΩƻǇŜǊŀ ǇǊŜǎŜƴǘŀǘŀ ŀƭƭŀ .ƛŜƴƴŀƭŜ 

fanno riflettere su tutte queste dinamiche.122 

                                                     
121 Os maiores massacres em presídios do Brasil, Oglobo, <https://oglobo.globo.com/brasil/os-maiores-massacres-
em-presidios-do-brasil-20720978> [Ultima consultazione 30/05/2019] 
122 MINISTÉRIO DA JUSTIÇA E SEGURANÇA PÚBLICA, Levantamento Nacional de Informações Penitenciárias - Atualização - 
Junho de 2016, Brasília ς DF, Pdf Online <http://depen.gov.br/DEPEN/noticias-1/noticias/infopen-levantamento-
nacional-de-informacoes-penitenciarias-2016/relatorio_2016_22111.pdf> p. 27 [Ultima consultazione 
30/05/2019] 

https://oglobo.globo.com/brasil/os-maiores-massacres-em-presidios-do-brasil-20720978
https://oglobo.globo.com/brasil/os-maiores-massacres-em-presidios-do-brasil-20720978
http://depen.gov.br/DEPEN/noticias-1/noticias/infopen-levantamento-nacional-de-informacoes-penitenciarias-2016/relatorio_2016_22111.pdf
http://depen.gov.br/DEPEN/noticias-1/noticias/infopen-levantamento-nacional-de-informacoes-penitenciarias-2016/relatorio_2016_22111.pdf
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Un clima di grande tensione politica assedia in questi giorni il Paese Sudamericano con le forze 

armate che scendono nelle strade. Anche se a volte vecchie battaglie e rivendicazioni sembrano 

ormai alle spalle, molti dei lavori presenti in ΨViva Arte VivaΩ mettono al centro problematiche 

ǘǳǘǘΩŀƭǘǊƻ ŎƘŜ ǊƛǎƻƭǘŜ Ŝ ŀŎŎŜƴŘƻƴƻ ƛƭ Řƛōŀǘǘƛǘƻ ǎǳƭƭΩŀǊǘŜ ǇƻƭƛǘƛŎŀ ƻ ƛƳǇŜƎƴŀǘŀΦ !ƴŎƘŜ ǎǳ ǉǳŜǎǘƻ 

tema Marcelle ci racconta il suo punto di vista.123 

Marcelle vede il suo lavoro come una sorta di rituale nel quale la reiterazione e la ripetizione 

dei gesti porta a scoprire una nuova configurazione delle cose. Dislocati dal loro contesto sia gli 

oggetti che i gesti assumono nuovi significati, che in qualche modo sovvertono il funzionamento 

di un sistema. [ΩƛƴǘŜǊŀ ƛƴǎǘŀƭƭŀȊƛƻƴŜ Ƙŀ ŘƛǾŜǊǎƛ ǊƛŦŜǊƛƳŜƴǘƛ ŀƭƭŀ ǇǊƻŘǳȊƛƻƴŜ ǇǊŜŎŜŘŜƴǘŜ Řƛ 

Marcelle, tra cui uno esplicito è quello allo spazio allestito con Sara Ramo e Laura Belém: Aonde 

anda minha Tereza? nel quale molteplici lenzuola erano disposte in maniera tale da consentire 

una fuga dallo spazio stesso. In Chão de caça diversi pali di legno risultano inseriti nella struttura 

del pavimento ed ognuno di essi regge una pittura su tessuto nella parte superiore, come un 

gruppo di fantasmi o una foresta di segni, lanterne o totem. I supporti delle pitture sono fasce 

di cotone con righe alternate bianco e nere (si trattava di normali lenzuola prima che ogni 

striscia nera fosse cancellata con della vernice bianca). È significativo il fatto che questo 

procedimento venga realizzato a mano, in quanto anche se minuzioso, il lavoro manuale è 

impreciso e quindi il risultato sono delle strisce che sembrano subire un distaccamento dalla 

propria sagoma e le pieghe del tessuto diventano un corpo nello spazio, contrapponendosi alla 

ǇƛŀǘǘŜȊȊŀ ŘŜƭƭΩƻƎƎŜǘǘƻ ƻǊƛƎƛƴŀƭŜΦ  

[ΩŀȊƛƻƴŜ Řƛ ŎŀƴŎŜƭƭŀǊŜ ƭŜ ŦŀǎŎŜ Řƛ ŎƻƭƻǊŜ ǇƛǴ ǎŎǳǊƻ ƳŜǘŀŦƻǊƛŎŀƳŜƴǘŜ ǊŀǇǇǊŜǎŜƴǘŀ ƭΩŀƴnullamento 

di un discorso e quindi di una voce, in risposta però, le strisce nere cancellate sembrano 

riapparire in lacci infiniti uniti alle forme incredibili che abitano le due gallerie, occupando sia lo 

spazio soprastante che sottostante alla grata in cui pietre di varie dimensioni e avvolte da lacci, 

diventano parte della struttura maggiore conferendole peso e volume scultoreo. Anche nel 

нлмр ƭΩŀǊǘƛǎǘŀ ŀǾŜǾŀ ǳǎǳŦǊǳƛǘƻ Řƛ ƭƛƴŜŜ ǊŜǘǘŜ Ŝ ǎǘǊƛǎŎŜ Ŏƻƴ ǳƴ ŎƘƛŀǊƻ ǊƛŦŜǊƛƳŜƴǘƻ ŀƭƭŜ ǎōŀǊǊŜ Řƛ ŦŜǊǊƻ 

delle celle carcerarie nella mostra organizzata a Rio de Janeiro: Em-entre-para-perante.  

Allo stesso modo, in Chão de caça ƭΩŀƭƭŜǎǘƛƳŜƴǘƻ Řƛ ƭinee e tessuti ricorda il cortile centrale di 

una prigione in rivolta, spazio ŀƭƭΩƛƴǘŜǊƴƻ ŘŜƭ ǉǳŀƭŜ ƛƭ ǾƛǎƛǘŀǘƻǊŜ ǎƛ ƳǳƻǾŜǾŀ ǎǇŜǊƛƳŜƴǘŀƴŘƻ le 

sensazioni che suscitavano gli elementi collocati a terra rispetto a quelli appesi al soffitto; si 

                                                     
123 A. L. ESPÓSITO, Speciale Venezia, 29/05/2017, Exibart, 
<http://www.exibart.com/notizia.asp?IDNotizia=53523&IDCategoria=59> [Ultima consultazione 30/05/2019] 

http://www.exibart.com/notizia.asp?IDNotizia=53523&IDCategoria=59
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trattava di un ulǘŜǊƛƻǊŜ ǊƛŦƭŜǎǎƛƻƴŜ ŘŜƭƭΩŀǊǘƛǎǘŀ ƛƴ ƳŜǊƛǘƻ ŀƭ ŎƻƴŎŜǘǘƻ Řƛ ŦǳƎŀ Ŝ Řƛ ƛƳǇǊƛƎƛƻƴŀƳŜƴǘƻΣ 

nella quale cercava di fornire diversi punti di vista fondendo lo spazio simbolico delle carceri 

brasiliane alla sensazione di reclusione che può caratterizzare il vivere quotidiano.124 

aŀǊŎŜƭƭŜ ƎƛƻŎŀ Ŏƻƴ ƭΩŀƳōƛƎǳƛǘŁ e crea un ambiente enigmatico guidato dalle sensazioni di 

sospensione, ossessione e dal bisogno di ribellione; anche se tentati di rimanere sedotti 

ŘŀƭƭΩƛƳƳŀƎƛƴŜ ŘŜƭƭŀ ǇǊƛƎƛƻƴŜΣ ŘŜƭƭŀ ŦǳƎŀ ƻ ŘŜƭƭŀ ribellione suggerite dalla proiezione video e 

riverberate daƭƭΩŀǎǇǊŜȊȊŀ ŘŜƭƭŜ ƎǊŀǘŜ Řƛ ŀŎŎƛŀƛƻΣ in Chão de caça è comunque possibile 

ƛƳƳŀƎƛƴŀǊŜ Řƛ ǘǊƻǾŀǊǎƛ ƛƴ ǳƴ ƭŀōƻǊŀǘƻǊƛƻ ǇŀǊǘƛŎƻƭŀǊŜ ƻ ƴŜƭƭΩŀǘŜƭƛŜǊ Řƛ ǳƴΩŀǊǘƛǎǘŀΣ ƛƴ ǳƴŀ ŦƻǊŜǎǘŀ 

tecnologica o nel mezzo della selva di una grande città. Chão de caça ŝ ǳƴΩƛƴǎǘŀƭƭŀȊƛƻƴŜ 

appositamente concepita per il Padiglione del Brasile e reagisce alla sua natura fisica, tanto che 

lΩŀǊǘƛǎǘŀ sostiene che il padiglione riesca a rappresentare la situazione di instabilità e precarietà 

in cui si trova il Brasile ora, mantenendo però ƭŀ ǇƻŜǎƛŀ Ŝ ƭŀ ŦƻǊȊŀ ŘŜƭƭΩŀǊǘŜΦ Lnoltre il fatto che si 

tratti di una serie di opere in cui la manualità e la collaborazione fra più mani sono elementi 

dominanti, porta lo spettatore ad essere parte di una grande energia collettiva. Il curatore del 

padiglione evidenzia come Marcelle riesca ad usare questa energia per mettere in luce 

ƭΩƛƳǇƻǊǘŀƴȊŀ ŘŜƭƭΩŀǊǘŜΣ ƛƴ ǳƴ ƳƻƳŜƴǘƻ ƛƴ Ŏǳƛ ƭŀ ŎǳƭǘǳǊŀ Ŝ ƭΩŜŘǳŎŀȊƛƻƴŜ ƛƴ .ǊŀǎƛƭŜ ǾŜƴƎƻƴƻ ƳŜǎǎƛ 

da parte. 125 

                                                     
124A. ABRIL & L. PAREJA NORBIATO, Biennale Viva, 10/05/2017, seLecT, <https://www.select.art.br/biennale-viva/> 
[Ultima consultazione 30/05/2019] 
125 J. VOLZ, op.cit., pp. 16-35 
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Diverse condizioni portarono il Brasile ad essere protagonista di uno dei più grandi 

massacri nella storia delle carceri, ƴŜƭƭΩhǘǘƻōǊŜ ŘŜƭ мффн infatti almeno 111 prigionieri di 

Carandiru furono assassinati dopo che Luiz Antonio Fleury Filho ordinò il massacro (era 

governatore di São Paulo ŘŜƭƭΩŜǇƻŎŀ, nonché ufficiale brasiliano del Departamento de Ordem 

Política e Social e affiliato al PMDB - Partido do Movimento Democrático Brasileiro).126 

La penalità neoliberale ha questo di paradossale: che intende rimediare con Ψpiù StatoΩ poliziesco 

e penitenziario al Ψmeno StatoΩ ŜŎƻƴƻƳƛŎƻ Ŝ ǎƻŎƛŀƭŜ ŎƘŜ ŝ ƭŀ Ŏŀǳǎŀ ǎǘŜǎǎŀ ŘŜƭƭΩŀǳƳŜƴǘƻ 

ƎŜƴŜǊŀƭƛȊȊŀǘƻ ŘŜƭƭΩƛƴǎƛŎǳǊŜȊȊŀ ƻƎƎŜǘǘƛǾŀ Ŝ ǎƻƎƎŜǘǘƛǾŀ ƛƴ ǘǳǘǘƛ ƛ ǇŀŜǎƛ del primo come del secondo 

mondoΦ 9ǎǎŀ ǊƛŀŦŦŜǊƳŀ ƭΩƻƴƴƛǇƻǘŜƴȊŀ ŘŜƭ [ŜǾƛŀǘŀƴƻ ƴŜƭƭΩŀƳōƛǘƻ ǊƛǎǘǊŜǘǘƻ ŘŜƭ ƳŀƴǘŜƴƛƳŜƴǘƻ 

ŘŜƭƭΩƻǊŘƛƴŜ ǇǳōōƭƛŎƻΣ ǎƛƳōƻƭŜƎƎƛŀǘŀ Řŀƭƭŀ ƭƻǘǘŀ ŎƻƴǘǊƻ ƭŀ ŘŜƭƛƴǉǳŜƴȊŀ Řƛ ǎǘǊŀŘŀΣ ƴŜƭ ƳƻƳŜƴǘƻ ƛƴ 

Ŏǳƛ ǉǳŜǎǘΩǳƭǘƛƳƻ ǎƛ ŀŦŦŜǊƳŀ Ŝ ǎƛ ǊƛǾŜƭŀ ƛƴŎapace di contenere il deterioramento della condizione 

ǎŀƭŀǊƛŀƭŜ Ŝ ƭΩƛǇŜǊƳƻōƛƭƛǘŁ ŘŜƭ ŎŀǇƛǘŀƭŜ ŎƘŜΣ ǎǘǊƛƴƎŜƴŘƻƭŀ ƛƴ ǳƴŀ ƳƻǊǎŀΣ ŘŜǎǘŀōƛƭƛȊȊŀƴƻ ƭŀ ǎƻŎƛŜǘŁ ƴŜƭ 

suo complesso. E non è una semplice coincidenza: è proprio perché lΩélite di Stato, essendosi 

converǘƛǘŜ ŀƭƭΩƛŘŜƻƭƻƎƛŀ ŘŜƭ ǘǳǘǘƻ ƳŜǊŎŀǘƻ ǇǊƻǾŜƴƛŜƴǘŜ ŘŀƎƭi Stati Uniti, riducono le proprie 

prerogative sul fronte economico e sociale che devono aumentare e rafforzare le proprie 

ŦǳƴȊƛƻƴƛ ƛƴ ƳŀǘŜǊƛŀ Řƛ ΨǎƛŎǳǊŜȊȊŀΩΣ ǎǳōƛǘƻ ǊƛŘƻǘǘŀ ŀƭƭŀ ǎǳŀ ǎƻƭŀ ŘƛƳŜƴǎƛƻƴŜ ŎǊƛƳinale. ώΧϐ a dispetto 

ŘŜƭƭΩŀǊǊƛŎŎƘƛƳŜƴǘƻ ŎƻƭƭŜǘǘƛǾƻ Řƛ ŘŜŎŜƴƴƛ ŘΩƛƴŘǳǎǘǊƛŀƭƛȊȊŀȊƛƻƴŜΣ ƭŀ ǎƻŎƛŜǘŁ ōǊŀǎƛƭƛŀƴŀ ǊŜǎǘŀ 

caratterizzata da squilibri sociali vertiginosi e povertà di massa che, combinandosi, alimentano 

la crescita inesorabile della violenza criminale, divenuta il principale flagello delle grandi città.127 

Le condizioni socio-politiche messe in luce da Wacquant128 portarono alla nascita del campo di 

studio che ora è noto come ΨSociologia della violenzaΩ; i rappresentati di questo campo ebbero 

                                                     
126 B. MELLO FRANCO, A nova vergonha do Carandiru, 28/09/2016, Folha de S. Paulo, 
<https://www1.folha.uol.com.br/colunas/bernardomellofranco/2016/09/1817475-a-nova-vergonha-do-
carandiru.shtml> [Ultima consultazione 30/05/2019] 
127 L. WACQUANT, Simbiosi mortale: neoliberalismo e politica penale, Ombre corte, Verona 2002, pp.118-119. 
128 Loïc Wacquant (Montpellier, Francia, 1960) è professore di sociologia e ǊƛŎŜǊŎŀǘƻǊŜ ŀǎǎƻŎƛŀǘƻ ŀƭƭΩ LƴǎǘƛǘǳǘŜ ŦƻǊ 
Legal Research na Boalt Law School presso l'Università della California, affiliato con il Global Metropolitan Studies 
Program, al Program in Medical Anthropology presso il Center for the Study of Race and Gender, al Designated 
Emphasis in Critical Theory e al Center for Urban Ethnography. Wacquant è anche ricercatrice presso il Centro 
europeo per la sociologia e la politica scientifica a Parigi. I suoi interessi abbracciano studi comparativi sulla 

https://www1.folha.uol.com.br/colunas/bernardomellofranco/2016/09/1817475-a-nova-vergonha-do-carandiru.shtml
https://www1.folha.uol.com.br/colunas/bernardomellofranco/2016/09/1817475-a-nova-vergonha-do-carandiru.shtml
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un ruolo fondamentale nel processo di espansione della sicurezza supportato da ragioni 

umanitarie. In particolare all'indomani del massacro di Carandiru, due organizzazioni centrali 

della ΨSociologia della violenzaΩ - Commissione Teotonius Vilela/CTV e Núcleo de Estudos de la 

Violencia/NEV - parteciparono in maniera importante e significativa nella preparazione del 

rapporto della Commissione per la difesa dei diritti umani (CDDPH) del Ministero della Giustizia 

sul massacro che raccomandava la costruzione di nuove prigioni. Successivamente, già con il 

governo di Fernando Henrique Cardoso si stava costruendo il Programma nazionale per i diritti 

umani (PNDH), che consisteva nella costruzione di nuove prigioni al fine di ridurre il problema 

del sovraffollamento, affinché massacri come quello di Carandiru non venissero replicati. 

Enormi risorse pubbliche sono state impegnate nella lotta al narcotraffico e alla criminalità 

organizzata, con diverse misure volte aƭƭΩespansione del corpo delle forze di polizia e alla 

costruzione di nuove unità carcerarie. A São Paulo tale crescita basata su ragioni umanitarie ha 

portato ad avere 168 unità carcerarie, rispetto alle 21 presenti alla fine del governo Franco 

Montoro (1983-1987).129  

[Ωƛƴsicurezza criminale in Brasile ha la particolarità di non essere attenuata ma assolutamente 

aggravata ŘŀƭƭΩƛƴǘŜǊǾŜƴǘƻ ŘŜƭƭŜ ŦƻǊȊŜ ŘŜƭƭΩƻǊŘƛƴŜΦ [Ωǳǎƻ ǊǳǘƛƴŀǊƛƻ ŘŜƭƭŀ ǾƛƻƭŜƴȊŀ ƭŜǘŀƭŜ Řŀ ǇŀǊǘŜ 

ŘŜƭƭŀ ǇƻƭƛȊƛŀ ŎƛǾƛƭŜ όŀǘǘǊŀǾŜǊǎƻ ƭΩǳǎƻ ŘŜƭƭŀ pimentinha e del pau de arara per Ψfar confessareΩ i 

sospetti), le esecuzioni sommarie e le ΨsparizioniΩ inspiegate alimentano un clima di terrore tra 

ƭŜ Ŏƭŀǎǎƛ ǇƻǇƻƭŀǊƛ ŎƘŜ ƴŜ ǎƻƴƻ ōŜǊǎŀƎƭƛƻ Ŝ ƴƻǊƳŀƭƛȊȊŀƴƻ ƭŀ ōǊǳǘŀƭƛǘŁ ƴŜƭ ŎǳƻǊŜ ŘŜƭƭƻ {ǘŀǘƻΦ ώΧϐ 

Questa violenza poliziesca si iscrive in una tradizione nazionale multisecolare di controllo degli 

indifesi attraverso la forza, conseguenza della schiavitù e dei conflitti agrari, che si è vista 

rafforzata da due decenni di dittatura militare durante i quali la lotta contro la Ψsovvenzione 

internaΩ si è travestita da repressione della delinquenza.130 

Solo nel 2017 le carceri brasiliane hanno registrato più di 130 morti e in quindici giorni il paese 

ha visto omicidi in otto stati (Alagoas, Amazonas, Paraíba, Paraná, Santa Catarina, São Paulo, 

Rio Grande do Norte e Roraima), molti dei quali causati da guerre tra fazioni e questo portò il 

ǇŀŜǎŜ ŀ ǇƻǊǎƛ ƛƭ ǇǊƻōƭŜƳŀ ŘŜƭƭΩƛƴŎŀǊŎŜǊŀȊƛƻƴŜ Řƛ Ƴŀǎǎŀ. Il Brasile spicca per aver arrestato un 

numero molto elevato di persone negli ultimi quindici anni e questo fa sì che abbia una delle 

                                                     
marginalità urbana, la dominazione etnica-razziale, lo stato penale, la teoria sociale e la politica della ragione. Si 
veda: Bio, Loïc Wacquant <https://loicwacquant.org/> [Ultima consultazione 30/05/2019] 
129 PASTORAL CARCERÁRIA. Luta antiprisional no mundo contemporâneo: um estudo sobre experiências de redução da 
população carcerária em outras nações. São Paulo 2018, Pdf Online, <http://carceraria.org.br/wp-
content/uploads/2018/09/relatorio_luta_antiprisional.pdf> [Ultima consultazione 30/05/2019] 
130 L. WACQUANT, op. cit., p. 120. 

https://loicwacquant.org/
http://carceraria.org.br/wp-content/uploads/2018/09/relatorio_luta_antiprisional.pdf
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popolazioni carcerarie più grandi del mondo. La soluzione secondo Michel Temer (Presidente 

della Repubblica Federale del Brasile tra il 2016 e il 2019 e Presidente del Partito del Movimento 

Democratico Brasiliano) era quella di costruire ulteriori nuove prigioni, tanto che, tre giorni 

dopo il massacro di Manaus ƭΩŜȄ-presidente annunciava che il Governo avrebbe destinato 250 

milioni di reais per la costruzione di cinque nuovi penitenziari federali e che ogni nuova prigione, 

avrebbe dovuto avere tra 200 e 250 posti atti ad ospitare criminali considerati altamente 

pericolosi come i leader di fazione. Attualmente in Brasile sono presenti quattro penitenziari 

ŦŜŘŜǊŀƭƛ ŎƻƴǎƛŘŜǊŀǘƛ ƳƻŘŜƭƭƻ ǇŜǊ ǉǳŀƴǘƻ ǊƛƎǳŀǊŘŀ ƭŀ ǎƛŎǳǊŜȊȊŀ Ŝ ƭΩŀǎǎŜƴȊŀ Řƛ ǊƛōŜƭƭƛƻƴƛ; allo stesso 

tempo ricevono forti critiche a causa della situazione di isolamento quasi completo in cui i 

detenuti sono obbligati a vivere. Per gli specialisti, la costruzione di nuove prigioni è un palliativo 

a breve termine per il problema in quanto la radice delle grandi problematiche (la politica degli 

arresti di massa per traffico di droga e la sovrappopolazione di prigionieri temporanei) non 

viene nemmeno presa in considerazione.131  

Si tratta di una politica irrazionale, inefficiente ed economicamente non redditizia, ancor più in 

un paese come il nostro, in gravi crisi e senza condizioni di bilancio per sostenere gli alti costi di 

questo sistema. Secondo il National Justice Council (CNJ), ogni detenuto costa allo Stato 

brasiliano 2.400 reais al mese. In Amazzonia, dove 56 sono morti il primo giorno delƭΩŀƴƴƻΣ ƛƭ 

costo è più del doppio della media nazionale, raggiungendo 5.100 reais per prigioniero. La 

grande somma non corrisponde alle condizioni in cui vivono i detenuti, classificati dalle Nazioni 

¦ƴƛǘŜ ŎƻƳŜ ΨƳŜŘƛŜǾŀƭƛΩ.132 

Questa politica di incarcerazione di massa continua ad essere messa in discussione in quanto 

ha come obiettivo principale i poveri, i giovani e i neri; Loïc Wacquant scrive che uno dei fattori 

che complica la situazione carceraria in Brasile è lo stretto intreccio presente tra gerarchia di 

classe, stratificazione etnorazziale e discriminazione basata sul colore della pelle. 

Si sa, per esempio, che a São Paulo, come nelle altre grandi città, gli imputati di colore 

ΨōŜƴŜŦƛŎƛŀƴƻΩ Řƛ ǳƴŀ ǾƛƎƛƭŀƴȊŀ ǇŀǊǘƛŎƻƭŀǊŜ Řŀ ǇŀǊǘŜ ŘŜƭƭŀ ǇƻƭƛȊia, sperimentano maggiori difficoltà 

di accesǎƻ ŀƭƭΩŀǎǎƛǎǘŜƴȊŀ ƎƛǳǊƛŘƛŎŀ ŜΣ ŀ ǇŀǊƛǘŁ Řƛ ŎǊƛƳƛƴŜΣ ǎƛ ǾŜŘƻƴƻ ƛƴŦƭƛƎƎŜǊŜ ǇŜƴŜ ǇƛǴ ǇŜǎŀƴǘƛ ŘŜƛ 

                                                     
131 A. BENITES, Temer chama massacre de Manaus de acidente e promete novas prisões federais, 05/01/2017, El 
País, <https://brasil.elpais.com/brasil/2017/01/05/politica/1483623323_104945.html>  [Ultima consultazione 
30/05/2019] 
132 Encarceramento em massa: ineficaz, injusto e antidemocrático, 16/01/2017, Carta Capital, 
<https://www.cartacapital.com.br/sociedade/encarceramento-em-massa-ineficaz-injusto-e-antidemocratico> 
[Ultima consultazione 30/05/2019] 
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loro compagni bianchi. E, una volta in galera, sono assoggettati alle più dure condizioni di 

detenzione e subiscono le più gravi violenze.133 

Oltre a ǘǳǘǘƻ ŎƛƼΣ ƭΩƛncarcerazione di massa non sembra essere in grado di contenere né i continui 

omicidi che si verificano ogni anno né tantomeno ƭΩŜƴƻǊƳŜ ƳƻǾƛƳŜƴǘƻ ŘŜƭƭŀ droga, su cui si 

basa fondamentalmente tutto il sistema. NelƭΩŀƎƎƛƻǊƴŀƳŜƴǘƻ ƴŀȊƛƻƴŀƭŜ ŘŜƭƭŜ ƛƴŦƻǊƳŀȊƛƻƴƛ 

penitenziarie del 2016 viene evidenziato che nel Giugno del 2016 vi erano oltre a 726 mila 

persone che erano state privatŜ ŘŜƭƭŀ ƭƛōŜǊǘŁ ŀƭƭΩƛƴǘŜǊƴƻ ŘŜƭ ǇŀŜǎŜ, mentre per quanto riguarda 

il numero dei posti disponibili si ha un deficit totale di 358.663 mila posti vacanti e un tasso di 

occupazione medio del 197,4%. Nel 2016 la popolazione carceraria brasiliana ha superato per 

la prima volta nella storia lo scalino delle 700 mila persone private di libertà e questo 

rappresenta un aumento del 707% rispetto al totale registrato nei primi anni novanta. Il ritmo 

ŘŜƭƭŜ ƛƴŎŀǊŎŜǊŀȊƛƻƴƛ Ŏƻƴǘƛƴǳŀ ŀ ŎǊŜǎŎŜǊŜ όŀ ŘƛŦŦŜǊŜƴȊŀ ŘŜƭƭΩ9ǳǊƻǇŀύ e quello dei detenuti varia in 

ƳŀƴƛŜǊŀ ǎƛƎƴƛŦƛŎŀǘƛǾŀ ŀ ǎŜŎƻƴŘƻ ŘŜƭƭΩ¦ƴƛǘŁ CŜŘŜǊŀƭŜΥ ƭƻ stato di São Paulo concentra il 33% di 

tutta la popolazione carceraria del paese.134  

bŜƭƭƻ ǎǘǳŘƛƻ ŎƘŜ ƭŀ tŀǎǘƻǊŀƭ /ŀǊŎŜǊłǊƛŀ ǊŜŘƛƎŜ ǇŜǊ ƻǇǇƻǊǎƛΣ ǘǊŀ ƭŜ ŀƭǘǊŜ ŎƻǎŜΣ ŀƭƭΩƛƴŎŀǊŎŜǊŀȊƛƻƴŜ Řƛ 

massa viene evidenziato il fatto che una ragione sufficiente per spingere a ridurre tale ricorso 

alla detenzione sono le condizioni in cui si trovano le prigioni del paese, paragonate a dei campi 

di concentramento per poveri. [ΩƛǎǘƛǘǳȊƛƻƴŜ ƎƛǳŘƛȊƛŀǊƛŀ ŘƻǾǊŜōōŜ ŀǾŜǊŜ ƛƭ ŎƻƳǇƛǘƻ Řƛ ŘƛǎǎǳŀŘŜǊŜΣ 

neutralizzare e reinserire e questo non può accadere in un luogo che -secondo la Pastoral 

Carcerária- assomiglia ad un ΨƛƳǇǊŜǎŀ ǇǳōōƭƛŎŀ Řƛ ŘŜǇƻǎƛǘƻ ƛƴŘǳǎǘǊƛŀƭŜ Řƛ ǊƛŦƛǳǘƛ ǎƻŎƛŀƭƛΩΦ 

Il sistema penitenziario brasiliano assomma infatti le tare delle peggiori prigioni del Terzo mondo 

ma portate su una scala degna del Primo mondo per la sua dimensione e la scrupolosa 

indifferŜƴȊŀ ŘŜƛ ǇƻƭƛǘƛŎƛ Ŝ ŘŜƭƭΩƻǇƛƴƛƻƴŜ ǇǳōōƭƛŎŀΥ ƛƴŎǊŜŘƛōƛƭŜ ǎƻǾǊŀŦŦƻƭƭŀƳŜƴǘƻ ŘŜƎƭƛ ǎǘŀōƛƭƛƳŜƴǘƛ 

carcerari che si traduce in abominevoli condizioni igieniche e di vita caratterizzate dalla 

mancanza di spazio, aria, luce e cibo; ώΧϐ divieto ŘΩŀŎŎŜǎǎƻ ŀƭƭΩŀǎǎƛǎǘŜƴȊŀ ƎƛǳǊƛŘƛŎŀ Ŝ ŀƭƭŜ ŎǳǊŜ Řƛ 

base, il cui risultato è la drammatica accelerazione della tubercolosi e del virus HIV tra le classi 

popolari; violenza pandemica tra detenuti, sotto forma di maltrattamenti, estorsioni, pestaggi, 

stupri e ƻƳƛŎƛŘƛΣ ŀ Ŏŀǳǎŀ ŘŜƭƭΩŀŎǳǘƛǎǎƛƳƻ ǎƻǾǊŀŦŦƻƭƭŀƳŜƴǘƻΣ ŘŜƭƭŀ ƳŀƴŎŀƴȊŀ Řƛ ǎŜǇŀǊŀȊƛƻƴŜ ǘǊŀ ƭŜ 

differenti categorie criminali, della forzata inattività (nonostante la legge preveda che tutti i 

                                                     
133 L.WACQUANT, op. cit., p. 121. 
134 PASTORAL CARCERÁRIA, op.cit., p.62 



87 

prigionieri debbano partecipare a programmi di educazione e formazione) e delle carenze nella 

sorveglianza.135 

Nei fatti, la guerra tra fazioni che esplode nel carcere Anísio Jobim a Manaus nel gennaio 2017 

-nella quale morirono 60 detenuti- espone la condizione di fragilità del sistema carcerario, 

evidenziando ancora una volta una delle principali problematiche dei penitenziari brasiliani: il 

sovraffollamento. Solo nei primi quindici giorni di questo mese vengono contati 130 morti 

ŀƭƭΩƛƴǘŜǊƴƻ delle carceri brasiliane dovute a svariate cause, come le condizioni degradanti di 

detenzione e le guerre tra fazioni.136 Il modello di società che ora vige in questo paese, basato 

sulla disuguaglianza, non poteva che sgretolarsi come sta succedendo e se le conseguenze del 

neoliberalismo nei paesi anglosassoni e in Europa hanno mutato soprattutto la relazione tra 

pubblico e privato (a livello economico), nel Sudamerica ciò ha portato alla costruzione di uno 

ǎǘŀǘƻ ŀǳǘƻǊƛǘŀǊƛƻ Ŝ ǇǳƴƛǘƛǾƻΦ [ΩŜǎǘŜƴǎƛƻƴŜ ŘŜƭƭŀ ƭŜƎƎŜ ǇŜƴŀƭŜ ŎƻƳŜ ǎǘǊǳƳŜƴǘƻ Řƛ ŎƻƴǘǊƻƭƭƻ ǎƻŎƛŀƭŜ 

e il conseguente aumento della poǇƻƭŀȊƛƻƴŜ ŎŀǊŎŜǊŀǊƛŀ ǎƻƴƻ ƭΩŜǎŜƳǇƭƛŦƛŎŀȊƛƻƴŜ Řƛ ǉǳŜǎǘƻ 

fenomeno; lΩƛƴŘǳǊƛƳŜƴǘƻ ŘŜƭƭŜ ƭŜƎƎƛ ǇŜƴŀƭƛ Ŝ ƛƭ ǊŜƭŀǘƛǾƻ ǎƻǾǊŀŦŦƻƭƭŀƳŜƴǘƻ ŘŜƭƭŜ ǇǊƛƎƛƻƴƛ ŝ ǳƴƻ ŘŜƛ 

sistemi per proteggere le classi abbienti segregando quelle economicamente disagiate e il 

risultato è la creazione di un divario tra le due sempre più grande. Il 49% degli stabilimenti 

ŎŀǊŎŜǊŀǊƛ ƛƴ .ǊŀǎƛƭŜ ŦǳǊƻƴƻ ŎƻƴŎŜǇƛǘƛ ǇŜǊ ƭΩƛƴŎŀǊŎŜǊŀȊƛƻƴŜ Řƛ ŘŜǘŜƴǳǘƛ ǇǊƻǾǾƛǎƻǊƛ Ŝ 

ƴŜƭƭΩŀƎƎƛƻǊƴŀƳŜƴǘƻ ƴŀȊƛƻƴŀƭŜ ŘŜƭƭŜ ƛƴŦƻǊƳŀȊƛƻƴƛ ǇŜƴƛǘŜƴȊƛŀǊƛŜ ŘŜƭ нлмс ǎƛ ǇǳƼ ancora leggere 

che il 40% di coloro che si trovavano in carcere nel 2016 non erano stati né giudicati, né 

condannati. Inoltre, nel documento realizzato dal Ministério da Justiça e Segurança Pública è 

presente un grafico che mostra come solo il 45% delle unità carcerarie aveva informazioni sul 

tempo di reclusione di persone ancora senza condanna (tempo che poteva superare i 90 

giorni).137  

{ŜƳōǊŀ ŎƘŜ ƭΩǳƴƛŎŀ ǎƻƭǳȊƛƻƴŜ ǇŜǊ ǊƛǎƻƭǾŜǊŜ ƛƭ ōǊƛƎŀƴǘŀƎƎƛƻ ǎƛŀ ƭΩƛƴŎŀǊŎŜǊŀȊƛƻƴŜ ƛƴ ƳŀǎǎŀΣ ƭŀ Ŏǳƛ 

conseguenza non può che essere quella di riunire grandi criminali con autori di piccoli crimini 

(ad esempio, nel 2012 secondo il Núcleo de Estudos da Violência da USP, il 62% degli arrestati 

per traffico di droga a São Paulo trasportava meno di cento grammi di droga). Quasi la metà 

degli arrestati non ha una sentenza definitiva e più della metà viene arrestata per reati 

                                                     
135 L. WACQUANT, op. cit., pp. 122-123 
136 Carnificina em presídios deixou mais de 130 mortos neste ano, 16/01/2017, Carta Capital, 
<https://www.cartacapital.com.br/sociedade/carnificina-em-presidios-deixou-mais-de-130-mortos-neste-ano/> 
[Ultima consultazione 30/05/2019] 
137 MINISTÉRIO DA JUSTIÇA E SEGURANÇA PÚBLICA, op. cit. 
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nonviolenti, nel 70% dei casi sono privati della libertà soggetti a causa di crimini contro la 

proprietà o piccoli scambi di droghe illegali (che coprono non più di dieci reati, sebbene ci siano 

più di 1.500 reati nella legislazione brasiliana). 

Un recente rapporto dell'organizzazione Human Rights Watch indica che la legge sulla droga 

approvata nel 2006 era tra i responsabili dell'aumento della popolazione carceraria in Brasile; il 

documento mostra che nel 2005 il 9% dei detenuti era stato arrestato per reati connessi alla 

droga e nove anni dopo, nel 2014, erano il 28%. La maggioranza assoluta delle condanne per 

traffico di droga si basa esclusivamente sulla parola del poliziotto responsabile del fermo e della 

reclusione. In maniera generale si afferma che i reati correlati al traffico rappresentano il 28% 

degli episodi criminali, la rapina e il furto il 37% e gli omicidi 11%. Uno dei più grandi difetti della 

nuova legislazione è quello di non stabilire criteri oggettivi per quanto riguarda la differenza tra 

ƭΩǳǎƻ Ŝ ƭŀ ǾŜƴŘƛǘŀ e di conseguenza, mŜƴǘǊŜ ƭΩŀǘǘŜƴȊƛƻƴŜ Ŏƻƴǘƛƴǳŀ ŀŘ ŜǎǎŜǊŜ ŦƻŎŀƭƛȊȊŀǘŀ ǎǳƛ 

trafficanti, la percentuale di condannati o accusati di omicidio è rimasta praticamente invariata, 

lasciando la grande maggioranza di questo tipo di crimini senza giudizio.138  

Le vittime dei casi incompiuti -perché le autorità pubbliche non hanno alcun reale impegno a 

indagarle- sono i poveri, i neri, gli abitanti della periferia, spesso assassinati dalle stesse forze 

repressive dello stato. Questo alla fine degli anni settanta aveva portato alla nascita e 

ŀƭƭΩŀǎŎŜƴǎƛƻƴŜ ŘŜƭƭΩab¦ όaƻǾƛƳŜƴǘƻ bŜƎǊƻ ¦ƴƛŦƛŎŀŘƻύΤ che dichiarava che ogni prigioniero 

nero è un prigioniero politico e nasceva come risposta alla violenza della polizia nei confronti 

della popolazione nera e in merito ai Ψdiritti dei perseguitati politiciΩ.139 [Ωab¦ Ǝodeva di 

rilevanza nazionale in quanto composto da diversi piccoli collettivi di neri, tra cui un movimento 

di carcerati della Casa de Detenção [Casa di Detenzione] chiamati Netos do Zumbi [Nipoti di 

Zumbi]. In un testo fatto per essere letto in occasione della fondazione del MNU, i Netos do 

Zumbi dagli interni del principale penitenziario di São Paulo echeggiavano nei giardini del Teatro 

Comunale: 

Dal fondo della grotta, dall'esilio, portiamo il nostro sussurro per ingigantire il grido di lotta e 

libertà dato dal Movimento unificato contro la discriminazione razziale. Noi detenuti brasiliani 

contiamo sul nostro gruppo unificato contro la discriminazione razziale. Ed eccoci nel fango del 

sottosuolo, ma disposti a dare i nostri corpi e le nostre menti all'azione della lotta, a denunciare 

anche la discriminazione all'interno del sistema giudiziario qui nella più grande prigione del Sud 

                                                     
138 PASTORAL CARCERÁRIA, op. cit. 
139 D. COVIN, The Unified Black Movement in Brazil, McFarland & Company, Jefferson 2006  
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America. [...] Ha anche il seguente: se [il diritto umano] è qualcosa da cui dipendiamo dalla 

società bianca per renderci consapevoli, qualcosa che può essere ottenuto con la docilità dei 

servi, non è presente! Siamo già stanchi delle parole, dei demagoghi, per questo siamo un 

gruppo, quindi piangiamo senza sosta. Siamo neri, siamo i nipoti di Zumbi! (E il nonno sarebbe 

triste se ci arrendessimo senza combattere).140 

Questo testo pone in evidenza il fatto che anche prima che si scatenasse il processo di 

ƛƴŎŀǊŎŜǊŀȊƛƻƴŜ Řƛ Ƴŀǎǎŀ Ŝ Řƛ ŜǎǇŀƴǎƛƻƴŜ ƳƛƭƛǘŀǊŜΣ ŎΩŜǊŀ ǳƴ ƳƻǾƛƳŜƴǘƻ Řƛ ǎŎŀƭŀ ƴŀȊƛƻƴŀƭŜ ŎƘŜ 

cercava di resistere in maniera autonoma ad un pericolo che si poteva quindi già prevedere -

ispirato alle lotte del Quilombo141 e al partito delle Panteras Negras-. Nonostante il tentativo di 

impedire le lotte sociali ƭΩab¦ ŝ ŀƴŎƻǊŀ ǳƴ ƳƻǾƛƳŜƴǘƻ ŀǘǘƛǾƻ Ŝ ƻǊƎŀƴƛȊȊŀto; a seguito della sua 

nascita sono sorti importanti movimenti sociali formati da persone -e da loro familiari- che 

hanno subito in prima persona la violenza dello stato (prigionia, tortura, assassinio). 

Dagli anni novanta ƭΩAssociação de Amigos/a e Familiares de Presos/as ς AMPARAR 

[Associazione di Amici e Familiari dei detenuti] si organizza a São Paulo ed è un movimento 

formato da madri di giovani uccisi nella regione di Sapopemba; Mães de Maio [Madri di Maggio] 

invece è un collettivo di uomini e donne che lavora al fine di onorare i morti dei cosiddetti 

crimini di maggio (2006) a São Paulo. Oltre a queste e molte altre associazioni c'è un'immensa 

rete di famiglie e detenuti che lottano quotidianamente per capire e attenuare i confini tra il 

carcere e la strada, senza i quali il sistema carcerario non potrebbe funzionare.142 

In assenza di qualunque rete di protezione sociale, è certo che la gioventù dei quartieri popolari, 

schiacciati dal peso della disoccupazione e del sottoimpiego cronici continuerà a cercare nel 

Ψcapitalismo del saccheggioΩ di strada (come direbbe Max Weber) i mezzi per sopravvivere e 

ǊŜŀƭƛȊȊŀǊŜ ƛ ǾŀƭƻǊƛ ŘŜƭ ŎƻŘƛŎŜ ŘΩƻƴƻǊŜ ƳŀǎŎƘƛƭŜΣ senza riuscire a sottrarsi alla miseria del 

quotidiano. La spettacolare crescita della repressione poliziesca a cui si è assistito in questi ultimi 

anni non ha sortito risultati perché la repressione non ha presa sulle cause di questa criminalità 

che mira ŀ ŎǊŜŀǊŜ ŀǘǘǊŀǾŜǊǎƻ ƛƭ ǎŀŎŎƘŜƎƎƛƻ ǳƴΩŜŎƻƴƻƳƛŀ ƭŀŘŘƻǾŜ ƭΩŜŎƻƴƻƳƛŀ ǳŦŦƛŎƛŀƭŜ ƴƻn è mai 

esistita, o non esiste più.143 

Nel documento del Ministero del Dipartimento Penitenziario Nazionale di Giustizia e Sicurezza 

Pubblica per quanto riguarda le informazioni penitenziarie, si hanno molteplici informazioni 

                                                     
140 PASTORAL CARCERÁRIA, op. cit. p. 66 
141 Il Quilombo di Palmares fu una comunità autonoma creata da africani fuggiti alla schiavitù nelle piantagioni 
brasiliane. 
142 PASTORAL CARCERÁRIA, op. cit., p. 69 
143 L. WACQUANT, op. cit., pp. 119-120 
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sulla composizione sociodemografica dei detenuti: il 55% della popolazione carceraria è 

formata da giovani con meno di 29 anni, mentre le informazioni riguardanti razza, colore ed 

etnia erano disponibili soltanǘƻ ǇŜǊ ƛƭ тл҈ ŘŜƭƭΩƛƴǘŜǊŀ ǇƻǇƻƭŀȊƛƻƴŜ ŎŀǊŎŜǊŀǊƛŀΦ !ƭƭΩƛƴǘŜǊƴƻ Řƛ 

questa percentuale, il 64% era costituito da persone di colore e oltre a ciò le ricerche 

dimostrano un basso grado di scolarizzazione. 

Uno studio approfondito di queste tematiche viene continuamente svolto dalla Pastoral 

Carcerária, un'azione pastorale della Chiesa cattolica romana in Brasile legata alla Conferenza 

Nazionale dei Vescovi del Brasile, il cui obiettivo è quello di garantire i diritti umani e la dignità 

umana nel sistema carcerariƻΣ ƴƻƴŎƘŞ ƭΩŜǾŀƴƎŜƭƛȊȊŀȊƛƻƴŜΦ [ΩŀȊƛƻƴŜ ŘŜŘƛŎŀ ƭŜ ǎǳŜ ŦƻǊȊŜ ŀƭƭŀ 

costǊǳȊƛƻƴŜ Řƛ ǳƴŀ ŎƛǘǘŀŘƛƴŀƴȊŀ Ŝ Řƛ ǳƴŀ ǎƻŎƛŜǘŁ ǇƛǴ Ǝƛǳǎǘŀ ŀƭƭΩƛƴǘŜǊƴƻ ŘŜƭƭŀ ǉǳŀƭŜ ƭŀ ǇǊƛƻǊƛǘŁ 

ŘŜǾΩŜǎǎŜǊŜ ǉǳŜƭƭŀ ŘŜƭƭŀ ƭƛōŜǊŀȊƛƻƴŜ Ŝ ŘŜƭƭŀ ǇǊƻƳƻȊƛƻƴŜ ŘŜƭƭŀ ŘƛƎƴƛǘŁ ŘŜƎƭƛ ŜǎŎƭǳǎƛ Ŝ ŘŜƛ ǊƛŦƛǳǘŀti. 

Nel 2018 ha pubblicato uno studio intitolato Luta antiprisional no mundo contemporâneo: um 

estudo sobre experiências de redução da população carcerária em outras nações [La lotta anti-

carceraria nel mondo contemporaneo: uno studio sulle esperienze di riduzione della 

popolazione carceraria in altre nazioni] e assieme alla pubblicazione di questo studio è stato 

aperto un hotsite ŘŜƭƭŜ ƻǊƎŀƴƛȊȊŀȊƛƻƴƛ ŎƘŜ ƭƻǘǘŀƴƻ ŎƻƴǘǊƻ ƭΩƛƴŎŀǊŎŜǊŀƳŜƴǘƻ ƛƴ ŘƛŦŜǎŀ ŘŜƭƭŀ 

liberazione della popolazione carceraria.144 

In Brasile, Řƛ ŦǊƻƴǘŜ ŀƭƭΩƛƴŎŀǊŎŜǊŀȊƛƻƴŜ Řƛ Ƴŀǎǎŀ Ŝ ŀƭ ŎǊŜǎŎŜƴǘŜ ŘŜƎǊŀŘƻ ŘŜƭƭŜ Ŏondizioni di vita dei 

ǇǊƛƎƛƻƴƛŜǊƛΣ ƭŀ ǇǊƻǇƻǎǘŀ ŝ ǎǘŀǘŀ ŎƻƴŘƛǾƛǎŀ Ŝ ŎƻǎǘǊǳƛǘŀ ƴŜƭƭϥΨ!ƎŜƴŘŀ ƴŀȊƛƻƴŀƭŜ ǇŜǊ ƭƻ 

ǎŎŀǊŎŜǊŀƳŜƴǘƻΩΣ ŎƘŜ ƻƎƎƛ Ƙŀ Ǿƛǎǘƻ ƭŀ ǇŀǊǘŜŎƛǇŀȊƛƻƴŜ Řƛ ƻƭǘǊŜ пл ƻǊƎŀƴƛȊȊŀȊƛƻƴƛΣ ǘra cui movimenti 

sociali, istituti e associazioni costituite dai parenti di detenuti.145 

Secondo lo studio la popolazione che viene imprigionata maggiormente è quella a cui vengono 

ƴŜƎŀǘŜ ƭŜ ŎƻƴŘƛȊƛƻƴƛ ŦƻƴŘŀƳŜƴǘŀƭƛ ŘŜƭƭΩŜǎƛǎǘŜƴȊŀ, come il popolo nero o gli abitanti dei vari 

luoghi impoveriti e militarizzati del paese. In merito a tutto ciò, la Pastoral Carcerária delinea 

un quadro di paesi che stanno attualmente attraversando un processo di riduzione della 

popolazione carceraria, e a quali processi sociali è dovuto questo cambiamentoΤ ƭΩŀȊƛƻƴŜ Ƙa 

come obiettivo quello di abolire le pratiche violente che il sistema penale brasiliano continua a 

mantenere. Nello studio sopracitato si sostiene infatti che la prigione ideologicamente funzioni 

come un luogo astratto in cui vengono collocati gli indesiderabili, sollevando così il resto della 
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popolazione da tale preoccupazione; diversi anni prima Angela Davis nel suo testo Are Prisons 

obsolete? esprimeva un concetto molto simile: 

Nel complesso, le persone tendono a considerare le prigioni come scontate. È difficile 

immaginare la vita senza di loro. Allo stesso tempo, c'è riluttanza ad affrontare le realtà nascoste 

al loro interno. Quindi, la prigione è presente nelle nostre vite e, allo stesso tempo, è assente 

dalle nostre vite. Pensare a questa presenza e assenza simultanea significa iniziare a riconoscere 

il ruolo svolto dall'ideologia nel plasmare il modo in cui interagiamo con il nostro ambiente 

sociale. Prendiamo le prigioni per scontate ma spesso abbiamo paura di affrontare le realtà che 

producono. Dopotutto, nessuno vuole andare in prigione. Perché sarebbe troppo angosciante 

per far fronte alla possibilità che chiunque, incluso noi stessi, possa diventare un prigioniero, 

tendiamo a pensare alla prigione come disconnessa dalla nostra stessa vita.146 

In questa maniera non è più necessario pensare alle reali questioni che affliggono le comunità 

da cui provengono numeri eccessivi di detenuti, perché cƛƼ ŎƘŜ ǎǇŜǎǎƻ ǊŜŀƭƛȊȊŀ ƭΩƛǎǘƛǘǳȊƛƻƴŜ Ŝ 

ƭΩƛŘŜŀ ǎǘŜǎǎŀ ŘŜƭ ŎŀǊŎŜǊŜ ŝ quella di una liberazione del cittadino da ogni responsabilità sociale 

e politica, specialmente quelle riguardanti le tematiche del razzismo.  Inoltre lo spettacolo della 

violenza e la banalizzazione delle barbarie che ne derivano, porta a naturalizzare anche la 

questione carceraria, fino a rendere il ΨpubblicoΩ completamente passivo.  

Wacquant ƴŜƭƭΩƛƴǘǊƻŘǳȊƛƻƴŜ ŘŜƭ ǎǳƻ ǘŜǎǘƻ ŘŜƭ 2002 Simbiosi mortale: neoliberalismo e politica 

penale, scrive: 

[Ωobiettivo Řƛ ǉǳŜǎǘƻ ƭƛōǊƻ ŝ Řƛ ƻŦŦǊƛǊŜ ǳƴ ŎƻƴǘǊƛōǳǘƻ ŀƭƭΩŀƴŀƭƛǎƛ ǎƻŎƛƻƭƻƎƛŎŀ ŘŜƭƭΩƛƴǘǊŜŎŎƛƻ ǘǊŀ ŦƻǊƳŜ 

ŘŜƭƭŀ ǇŜƴŀƭƛǘŁ Ŝ ŦƻǊƳŜ ŘŜƭƭΩƛƴŜƎǳŀƎƭƛŀƴȊŀ ǳǊōŀƴŀ ŀƭƭΩŀƭōŀ ŘŜƭ ƴǳƻǾƻ ǎŜŎƻƭƻΣ ƳƻǎǘǊŀƴŘƻ ƛƴ ŎƘŜ 

modo la crescente relazione simbiotica fra politica, mass media, segregazione etnorazziale (o 

immigrazione postcoloniale) e uso del carcere stia trasformando progressivamente la 

definizione, il trattamento e le rappresentazioni diffuse della criminalità, della giustizia e della 

cittadinanza, non solo negli Stati Uniti, ma anche in Europa e in America Latina.147 

Secondo Wacquant il Brasile cercava di importare le politiche di non-tolleranza appartenenti 

ŀƭƭΩ!ƳŜǊƛŎŀ ŘŜƭ ƴƻǊŘΣ ŎƻƳŜ ǎŜ ǘŀƭƛ ǇƻƭƛǘƛŎƘŜ ǇƻǘŜǎǎŜǊƻ ŜǎǎŜǊŜ ǘǊŀǎƭŀǘŜ Řŀ ǎǘŀǘƻ ŀ ǎǘŀǘƻ ǎŜƴȊŀ 

ƛƴǘŀŎŎŀǊƴŜ ƭΩŜŦŦƛŎƛŜƴȊŀ όǇŀǊǘŜƴŘƻ dal presupposto che lo stiano) e questo era dovuto al fatto che 

ƭΩ!ƳŜǊƛŎŀ venisse presa come uno degli esempi più significativi per quanto riguarda la lotta 

contro il crimine. Questa maniera di agire non teneva in considerazione le caratteristiche, le 

                                                     
146 A. DAVIS, Are Prisons obsolete?, Open Media series editor, Toronto 2003, p. 15, Pdf online 
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politiche e le diverse dinamiche che si hanno a seconda dello stato: i paesi latinoamericani non 

possono essere regolamentati nella stessa maniera rispetto a quelli nordamericani.  

Ma in Brasile, così come nei paesi vicini, questa importazione annuncia una catastrofe di 

ǇǊƻǇƻǊȊƛƻƴƛ ǎǘƻǊƛŎƘŜΣ ǇŜǊŎƘŞ ƭŀ ƎǊŀǾƛǘŁ Ŝ ƭΩŜǎtensione della povertà urbana sono molto più 

ŜƭŜǾŀǘŜΣ ƭŀ ŎǊƛƳƛƴŀƭƛǘŁ ǾƛƻƭŜƴǘŀ ŝ ǇƛǴ ŜƴŘŜƳƛŎŀ Ŝ ǊŀŘƛŎŀǘŀ ƴŜƭƭŀ ǎǘƻǊƛŀ Ŝ ƴŜƭƭΩŜŎƻƴƻƳƛŀ ŘŜƭ ǇŀŜǎŜΣ 

e perché la polizia brasiliana non rappresenta un argine alla violenza, ma è essa stessa una 

sorgente fondamentale di violenza, a causa del ricorso costante alla forza, alla tortura e 

ŀƭƭΩŜǎŜŎǳȊƛƻƴŜ ŘŜƛ ǎƻǎǇŜǘǘƛΦ LƴƻƭǘǊŜΣ ƛƭ .ǊŀǎƛƭŜ ƴƻƴ Ƙŀ ŎƻƴǎƻƭƛŘŀǘƻ ǳƴ ǎƛǎǘŜƳŀ ƎƛǳŘƛȊƛŀǊƛƻ razionale 

e una cultura legale capaci di assicurare una minima protezione dei diritti costituzionali, mentre 

il sistema carcerario è affetto da uno straordinario sovraffollamento, da una drammatica carenza 

Řƛ ŀŎŎŜǎǎƻ ŀƭƭΩŀƭƛƳŜƴǘŀȊƛƻƴŜΣ ŀƭƭΩƛƎƛŜƴŜ Ŝ ŀƭƭŀ ǎŀƭǳǘŜΣ ƻƭǘǊŜ ŎƘŜ Řŀ ƭƛǾŜƭƭƛ ǎǘǊŀƻǊŘƛnariamente alti di 

violenza, tanto fra detenuti quanto fra questi e il personale di sorveglianza.148 

Di conseguenza il tentativo di rispondere alla crescita della povertà e ai relativi disordini 

attraverso la detenzione, soprattutto nella condizione in cui i diritti vengono negati così 

fortemente, è una strategia inefficace che indipendentemente dal luogo in questione (America, 

Brasile o Europa) non risolve le ineguaglianze o dissolve le tensioni, le nasconde semplicemente 

agli occhi della maggioranza, anche se solo temporaneamente.149  

Il sociologo inoltre si concentǊŀ ǎǳƭ Ŧŀǘǘƻ ŎƘŜ ƭΩŀǘǘŜƴȊƛƻƴŜ ŘŜƛ Ƴŀǎǎ ƳŜŘƛŀ Ŝ ŘŜƭƭŜ ƛǎǘƛǘǳȊƛƻƴƛ 

spesso si focalizzi in particolari aree specifiche, quali il perimetro delle Ψaree di conflittoΩ delle 

metropoli europee e delle favelas brasiliane e di conseguenza contro i loro residenti. Gli studi 

di Wacquant del 2002 mettono in luce e danno forza alle teorie della Pastoral Carcerária, 

confermando come il sistema penale sia uno degli strumenti fondamentali per definire la 

stratificazione sociale e la relativa divisione. [Ωazione infatti sottolinea come il complesso delle 

relazioni e delle tensioni sociali, che dovrebbe costituire la base delle decisioni politiche, spesso 

venga sostituito da politiche gestite da organizzazioni private.  

Il Brasile è tra i paesi che vede più incarcerazioni del mondo ed è anche quello che mantiene dei 

ritmi cosi intensi di crescita della popolazione carceraria dal 1980. Il fenomeno relativo 

ŀƭƭΩŀǳƳŜƴǘƻ ŜǎǇƻƴŜƴȊƛŀƭŜ ŘŜƭƭΩƛƴŎŀǊŎŜǊŀƳŜƴǘƻ -come sostiene anche Wacquant- è connesso al 

nuovo ordine neoliberale che vede una disoccupazione di massa e una gestione in senso 

                                                     
148 Ivi, pp. 10-11 
149 M. F. ERDELY, Brasil dobra número de presos em 11 anos, diz levantamento; de 726 mil detentos, 40% não foram 
julgados, 08/12/2017, Globo, <https://g1.globo.com/politica/noticia/brasil-dobra-numero-de-presos-em-11-
anos-diz-levantamento-de-720-mil-detentos-40-nao-foram-julgados.ghtml> [Ultima consultazione 04/06/2019] 

https://g1.globo.com/politica/noticia/brasil-dobra-numero-de-presos-em-11-anos-diz-levantamento-de-720-mil-detentos-40-nao-foram-julgados.ghtml
https://g1.globo.com/politica/noticia/brasil-dobra-numero-de-presos-em-11-anos-diz-levantamento-de-720-mil-detentos-40-nao-foram-julgados.ghtml
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ǇǳƴƛǘƛǾƻ ŘŜƭƭΩƛƴǎƛŎǳǊŜȊȊŀ ǎƻŎƛŀƭŜΦ Dƭƛ {ǘŀǘƛ ¦ƴƛǘƛ ǎƻƴƻ ǎǘŀǘƛ ƛƭ ƭŀōƻǊŀǘƻǊƛƻ ŎŜƴǘǊŀƭŜ ŘŜƭƭŀ ŎǊŜŀȊƛƻƴŜ 

e di conseguenza ŘŜƭƭΩŜǎǇƻǊǘŀȊƛƻƴŜ delle politiche contro la violenza urbana, della guerra contro 

il crimine e la droga, della tolleranza zero. Tra il 2000 e il 2015 in Nord America e in America 

[ŀǘƛƴŀ ŎΩŝ ǎǘŀǘƻ ǳƴ ŀǳƳŜƴǘƻ ŘŜƭ пл҈ ŘŜƭƭŀ ǇƻǇƻƭŀȊƛƻƴŜ ŎŀǊŎŜǊŀǊƛŀ, una crescita fortemente 

influenzata dal persistente alto tasso di crescita della popolazione carceraria in Brasile 

(considerando che, tra il 2000 e il 2015, del 14%, in Brasile l'aumento era di circa il 170%).150 Va 

ricordato che le statistiche sulle prigioni sono il prodotto di decisioni politiche e che i progetti 

di riforma spesso stanno alla base del sistema carcerario e delle suddette decisioni (e spesso 

ǇƻǊǘŀƴƻ ŀƭƭΩŜǎǇŀƴǎƛƻƴŜύΦ Questa serie di elementi porta il Brasile ad avere più di 725 mila 

persone detenute in spazi sovraffollati nonostante la costruzione di unità carcerarie sia un 

settore molto redditizio; la maggior parte è giovane e di colore, il numero delle donne (che fino 

ad ora non era stato elevatissimo) aumenta ora in maniera preoccupante, molto più 

rapidamente rispetto a quello degli uomini. I posti dedicati alle attività educative sono molto 

limitati e le denunce per maltrattamenti e torture sempre più frequenti. Tali condizioni 

ŘŜŎƛǎŀƳŜƴǘŜ ǎŦŀǾƻǊŜǾƻƭƛ ŀ ƭƛǾŜƭƭƻ ŦƛǎƛŎƻ Ŝ ǇǎƛŎƘƛŎƻΣ ŘŜǘŜǊƳƛƴŀƴƻ ǳƴŀ ǊƛŘǳȊƛƻƴŜ ŘŜƭƭΩŀǎǇŜǘǘŀǘƛǾŀ 

di vita e portano a innumerevoli morti, anno dopo anno.151  

Complessivamente, 3.670 casi (57,6%) sono classificati come decessi naturali, quasi sempre a 

causa di problemi di salute. Una buona parte della popolazione carceraria è giovane: nel 2016 il 

55% dei detenuti aveva 29 anni, secondo le informazioni fornite dal Dipartimento nazionale 

penitenziario (Depen). Altri 1094 prigionieri (17,2%) sono stati uccisi e 266 si sono suicidati, 

secondo i registri ufficiali. Ci sono ancora 472 casi di morti in tutto il Brasile che non sono 

nemmeno stati chiariti e sono classificati dalle segreterie di Stato come aventi cause 

indeterminate o sconosciute. In 665 casi, gli stati non hanno fornito informazioni sufficienti per 

la classificazione. Negli ultimi quattro anni, 250 su 100.000 detenuti brasiliani sono morti. Nel 

caso degli omicidi, ad esempio, la media all'interno dei penitenziari supera quella degli omicidi 

nelle strade (sono 43 morti per centomila contro 30,3). In una realtà in cui il 36% di coloro che 

sono incarcerati sono arrestati provvisoriamente, senza nemmeno essere processati, secondo i 

dati del Consiglio di Giustizia Nazionale (CNJ), i numeri rivelano un quadro ancora più ampio. 

[...] Il numero di morti nelle prigioni lo scorso anno è cresciuto del 29% rispetto al 2015. Gli 

scenari di massacri nel gennaio scorso, Amazonas e Rio Grande do Norte hanno la percentuale 

più alta di omicidi tra gli stati brasiliani, rispettivamente. 68,5% e 55,5% del totale dei decessi. 

                                                     
150 PASTORAL CARCERÁRIA, op. cit, p. 15 
151 Ivi, p. 62 
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Santa Catarina ha la più alta percentuale di suicidi (24,6%) nelle cellule. In totale São Paulo 

(1,999), con la più grande popolazione carceraria e Rio de Janeiro (853) con il quarto, hanno il 

numero maggiore di morti nelle carceri.152 

A questo punto ci si chiede quali siano le motivazioni di questi dati così drammatici, le opzioni 

possono essere ricondotte a due macro motivazioni: -un sistema politico che cerca di soddisfare 

gli interessi capitalisti delle fazioni con maggior potere e delle grandi multinazionali; -omissione 

o errata divulgazione di informazioni da parte dei media e delle istituzioni nei confronti della 

popolazione. Tali dinamiche obbediscono ai comportamenti e alle reazioni derivanti dalle 

strategie attuate dalla classe detenenti i mezzi di produzione, non necessariamente dalle 

posizioni ideologiche dei differenti partiti. Di fatto non ci furono delle reali decisioni politiche 

per quanto riguarda la riduzione della popolazione carceraria; ciò che più si avvicinò ad un 

provvedimento in relazione a queste tematiche è stata l'edizione Řƛ ǳƴΩƻǊŘƛnanza del 2016, con 

la quale veniva istituita la politica nazionale di alternative penali e che si prefissava di ridurre la 

popolazione carceraria del 10% entro il 2019 (con il Governo Dilma).153 

  

                                                     
152 I. MELLO & J CASTRO, Cadeia de Omissoes, 24/06/2018, Globo, <https://oglobo.globo.com/brasil/cadeia-de-
omissoes-22813630 consultato in data 07/03/2019>. [Ultima consultazione 02/06/2019] 
153 PASTORAL CARCERÁRIA, op. cit., p. 63 

https://oglobo.globo.com/brasil/cadeia-de-omissoes-22813630%20consultato%20in%20data%2007/03/2019
https://oglobo.globo.com/brasil/cadeia-de-omissoes-22813630%20consultato%20in%20data%2007/03/2019
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Arte e carcere 

 

 

 

 

Molteplici artisti si sono occupati di riprodurre e di reinterpretare sul piano artistico 

questa seǊƛŜ Řƛ ǇǊƻōƭŜƳŀǘƛŎƘŜΣ ŀǘǘǊŀǾŜǊǎƻ ƭƛōǊƛ ŘΩŀǊǘƛǎǘŀ ŀȊƛƻƴƛ Ŝ ǇǳōōƭƛŎŀȊƛƻƴƛΦ  

Carolina Nóbrega e Nadia Recioli per un anno (ŘŀƭƭΩottobre del 2016 al gennaio del 2017) 

ǊŜŀƭƛȊȊŀƴƻ ǳƴ ǇǊƻƎŜǘǘƻ Řƛ ǊƛŎŜǊŎŀ ŀƭƭΩƛƴǘŜǊƴƻ ŘŜƭ ǎƛǎǘŜƳŀ ǇŜƴƛǘŜƴȊƛŀǊƛƻ Řƛ São Paulo e per tutta la 

durata del progetto le artiste frequentarono il penitenziario femminile di Santana. La loro 

esperienza, assieme a ǉǳŜƭƭŀ Řƛ ǎŜƛ ŘƻƴƴŜ ŘŜǘŜƴǳǘŜ ŀƭƭΩƛƴǘŜǊƴƻ ŘŜƭ ŎŀǊŎŜǊŜ Řŀ ƻǊƛƎƛƴŜ ŀƭ progetto 

Ponto cego ou o Terrorismo de Estado [Punto ceco o il Terrorismo di Stato].154   

Nóbrega opera principalmente nel contesto della danza, cercando di confondere i confini di 

ǉǳŜǎǘΩǳƭǘƛƳŀ Ŝ ŦŀŎŜƴŘƻƭŀ ǇŜƴŜǘǊŀǊŜ ƴŜƭƭŜ ŀǊǘƛ ǾƛǎƛǾŜΣ in installazioni e performance; sviluppa 

ricerche individuali come coreografa e performer e definisce il fare artistico come una militanza 

in atto nel proprio corpo e ampliata nella sfera pubblica; si occupa di studiare le contraddizioni 

che caratterizzano la sfera urbana e quella del teatro. È una delle fondatrici del Grupo do Trecho, 

che dal momento della sua fondazione nel 2007, si occupa di collocare il teatro fuori dallo spazio 

che gli è convenzionale al fine di creare ǳƴΩƛƴǘŜǊŀȊƛƻƴŜ con i luoghi di uso quotidiano, 

testandone così sia le potenzialità artistiche che estetiche. Per questo il punto di partenza della 

maggior parte dei progetti del gruppo è uno spazio reale in cui operare e in cui dare libero sfogo 

ŀƭƭŀ ŎǊŜŀȊƛƻƴŜ ǇƻŜǘƛŎŀΦ [Ŝ ƳŜǘƻŘƻƭƻƎƛŜ Řƛ ƭŀǾƻǊƻ ŀƭƭΩƛƴǘŜǊƴƻ ŘŜƭ ƎǊǳǇǇƻ ǎƛ ŎƻǎǘǊǳƛǎŎƻƴƻ ŀǘǘǊŀǾŜǊǎƻ 

ƭƻ ǎǇŀȊƛƻΥ ƭŀ ŎƛǘǘŁ ƴƻƴ ŝ ƛƭ ΨŘƻǾŜΩ, ma è parte della drammaturgia stessa, ed è attraverso di essa 

                                                     
154 Ponto cego ou o Terrorismo de Estado, Carolina Nóbrega, <http://carolinanobrega.com/ponto-cego-ou-o-
Terrorismo-de-Estado> [Ultima consultazione 30/05/2019] 

Fig. 64 Carolina Nóbrega,  
Mostra finale del programma Vocacional, 2016  

 

http://carolinanobrega.com/ponto-cego-ou-o-Terrorismo-de-Estado
http://carolinanobrega.com/ponto-cego-ou-o-Terrorismo-de-Estado
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che si cerca di mettere in evidenza le tensioni presenti nel circuito urbano, coinvolgendo il 

pubblico e rendendolo co-ŎǊŜŀǘƻǊŜ ŘŜƭƭΩƻǇŜǊŀΦ La condivisione del processo artistico è dovuta 

soprattutto al fatto che il progetto viene creato e sviluppato in uno spazio che già di per sé 

favorisce la collaborazione, in quanto spazio pubblico. 155 

Anche Nádia Recioli fa parte di fondatori del Grupo do Trecho; ƭŜ ŀǘǘŜƴȊƛƻƴƛ Řƛ ǉǳŜǎǘΩǳƭǘƛƳŀ ƛƴ 

ambito artistico si concentrano sui processi relazionali di carattere emancipatorio, tanto che tra 

il 2012 e il 2014 ha vissuto e lavorato con la comunità Kaiowá di T. Panambizinho mediando i 

processi di rafforzamento culturale attraverso la permacultura e l'arte. Ha insegnato lezioni di 

teatro per bambini indigeni nel progetto Mitãrusuguera em ação: alla ricerca dell'autonomia e 

della sostenibilità del popolo Kaiowá. Il Grupo do Trecho ŎŜǊŎŀ Řƛ ǊƻƳǇŜǊŜ ƛ ƭƛƳƛǘƛ ǘǊŀ ƭΩŀǊǘŜ Ŝ ƛƭ 

reale, pone delle domande su che cosa è considerato normale, per far luce su altre possibili 

direzioni e visioni. I progetti esprimono la volontà di far dialogare mondi paralleli che esistono, 

ma che non convivono e la prigione è il luogo più esemplificativo di questa condizione. 156 

                                                     
155 Grupo Do Trecho <http://grupodotrecho.blogspot.com/> [Ultima consultazione 03/06/2019] 
156 Nádia Recioli, SP Estado da Cultura, <http://estadodacultura.sp.gov.br/agente/547/> [Ultima consultazione 
03/06/2019] 

Fig. 65 Carolina Nóbrega e Nadia Recioli 
Ponto Cego ou as vozes inaudíveis, 2017  
Libro 
 

http://grupodotrecho.blogspot.com/
http://estadodacultura.sp.gov.br/agente/547/
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In Ponto cego ou o Terrorismo de Estado le due artiste riuniscono un complesso di materiali 

diversi (un libro, una serie di cartoline e un audio) un anno dopo la ƭƻǊƻ ƛƳƳŜǊǎƛƻƴŜ ŀƭƭΩƛƴǘŜǊƴƻ 

del sistema penitenziario. Ogni materiale si approccia alla tematica da una prospettiva diversa 

e vuole ǊƛǇƻǊǘŀǊŜ ƛ ǎǳƻƛ ŎƻƴǘŜƴǳǘƛ ŀƭƭΩƛƴǘŜǊƴƻ ŘŜƭƭŀ ǎŦŜǊŀ ǇǳōōƭƛŎŀΣ Řŀƭƭŀ ǉǳŀƭŜ ŜǊŀƴƻ ǎǘŀǘƛ Ŧŀǘǘƛ 

sparire.157 

Nóbrega sceglie queste parole per spiegare la scelta del titolo del progetto: 

La struttura dell'occhio umano impone sul campo visivo un punto cieco naturale noto come 

punto cieco, punto cieco fisiologico o cieco punteggiato. La sua origine è legata alla mancanza di 

cellule fotorecettrici sulla superficie della retina, nella porzione posteriore dell'organo. Poiché 

non ci sono celle sensibili per rilevare la luce in questa regione del disco ottico, la porzione 

dell'immagine proiettata su quella regione non viene riconosciuta dal sistema nervoso, quindi 

non viene proiettata come informazione nel cervello. Durante l'elaborazione delle immagini, il 

cervello riempie questo punto con altre informazioni e l'immagine coscientemente formata si 

presenta senza vuoti.158  

 

  

                                                     
157 Ponto cego ou o Terrorismo de Estado, Carolina Nóbrega, <http://carolinanobrega.com/ponto-cego-ou-o-
Terrorismo-de-Estado> [Ultima consultazione 30/05/2019] 
158 C. NÓBREGA & N. RECIOLI, Ponto Cego ou as vozes inaudíveis, Cigarra Editora, São Paulo 2017. Pdf Online 
<https://issuu.com/cigarraeditora/docs/ponto_cego_imprensa> [Ultima consultazione 02/06/2019] 

Fig. 66-67-68 Carolina Nóbrega e Nadia Recioli 
Ponto Cego ou as vozes inaudíveis, 2017, dettaglio. 
Libro 

http://carolinanobrega.com/ponto-cego-ou-o-Terrorismo-de-Estado
http://carolinanobrega.com/ponto-cego-ou-o-Terrorismo-de-Estado
https://issuu.com/cigarraeditora/docs/ponto_cego_imprensa


98 

La formazione dei sistemi penitenziari è considerata come base degli Stati Nazionali e il 

terrorismo che essi operano come un punto ceco. Si tratta di un qualcosa che fa parte del 

paesaggio ma di cui viene rifiutata la visione e quindi per concepire dei risultati estetici a partire 

da questo contesto, le due artiste cercano di forzare lo sguardo su ciò che invece si deve 

mantenere invisibile.   

In Ponto Cego ou as vozes inaudíveis le due artiste organizzano i racconti di sei donne: Doralice 

de Oliveira Fonseca, Kelly dos Reis Santos, Lindasony Salgado Pereira, Tatiane Antunes, 

Valdelice Duarte Torres e Viviane Batista (detenute del carcere di Santana). Nella nota iniziale 

ǇǊŜǎŜƴǘŜ ƴŜƭƭΩƻǇŜǊŀ Řƛ bƽōǊŜƎŀ Ŝ wŜŎƛƻƭƛ viene evidenziato il fatto che queste sei donne 

vivevano, private della loro libertà, nel carcere di Carandiru (São Paulo). La costruzione di questa 

prigione iniziò nel 1911 per poi essere inaugurata nove anni dopo come casa di detenzione e 

progressivamente ampliata, fino a formare il complesso di Carandiru. Nel 2002 buona parte 

degli spazi del complesso vengono demoliti ma si mantengono i primi spazi della costruzione, 

ed è in questi che nel 2005 viene inaugurato il penitenziario femminile di Santana. 

!ƭƭΩŜƴǘǊŀǘŀ ŘŜƭƭΩŜŘƛŦƛŎƛƻ ŀƳƳƛƴƛstrativo si ha da più di cento anni la stessa frase: 

ΨAQUI 

O TRABALHO, A DISCIPLINA E A BONDADE 

RESGATAM A FALTA COMMETTIDA 

E RECONDUZEM O Iha9a !Ω /ha¦bI%h {h/L![Ω159 

ώvǳƛ ƛƭ ƭŀǾƻǊƻΣ ƭŀ ŘƛǎŎƛǇƭƛƴŀ Ŝ ƭŀ ƎŜƴǘƛƭŜȊȊŀ ǎŀƭǾŀƴƻ ŘŀƎƭƛ ŜǊǊƻǊƛ ŎƻƳƳŜǎǎƛ Ŝ ǊƛŎƻƴŘǳŎƻƴƻ ƭΩǳƻƳƻ 

alla comunione sociale]  

                                                     
159 NÓBREGA CAROLINA, RECIOLI NADIA, op. cit. 
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Fig. 69-70 Carolina Nóbrega e Nadia Recioli 
Ponto Cego ou as vozes inaudíveis, 2017  
Libro 
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La vita di queste donne, scrivono Nóbrega e Recioli, viene ǎǇŜȊȊŀǘŀΥ ŀƭƭΩƛƳǇǊƻǾǾƛǎƻ ǎƛ ǘǊƻǾŀǾŀƴƻ 

a dover condividere lo spazio con altre duemila donne sconosciute con cui condividono 

solamente la stessa vita spezzata. [ΩƻǇŜǊŀ ŝ ǳƴŀ ǊŀŎŎƻƭǘŀ Řƛ ǾƻŎƛΣ ŎƘŜ ŜǎǎŜ ǎƛŀƴƻ ǇŀǊƻƭŜ ƻ 

immagini, sono voci che raccontano il quotidiano di queste donne; un quotidiano molto 

probabilmente diverso da coloro che prenderanno in mano e che avranno modo di leggere 

Ponto Cego ou as vozes inaudíveis. Il libro è curato da Ana Luisa Lima (Cigarra Editora) e presenta 

il design di Shima; il penitenziario viene presentato come un punto cieco, come un'istanza 

perenne e invisibile.  

Le detenute che parteciparono al progetto guadagnarono una borsa che permetteva loro di 

partecipare al processo creativo due volte alla settimana, al fine di costruire i testi e le immagini 

che compongono la pubblicazione. Tutto ciò che veniva prodotto doveva in seguito essere 

ǎƻǘǘƻǇƻǎǘƻ ŀƭƭΩŀƴŀƭƛǎƛ ŘŜƭƭΩŜǉǳƛǇŜ ŜŘǳŎŀǘƛǾŀ Ŝ ŘŜƭ ŎŀǇƻ ŘŜƭƭŀ ǎƛŎǳǊŜȊȊŀ ŘŜƭƭΩǳƴƛǘŁ; Nóbrega e 

Reciƻƭƛ ŜǾƛŘŜƴȊƛŀƴƻ ƛƭ Ŧŀǘǘƻ ŎƘŜ ƴƻƴ ŎΩŜǊŀ ǎƻƭŀƳŜƴǘŜ ƛƭ ǊƛǎŎƘƛƻ ŎƘŜ ŎŜǊǘƛ ƳŀǘŜǊƛŀƭƛ ƴƻƴ ŦƻǎǎŜǊƻ 

pubblicati, ciò che era più preoccupante era che le detenute venissero castigate per averli scritti 

e per evitare che queste problematiche avessero luogo vennero sviluppate delle strategie 

finalizzate alla protezione delle partecipanti, come degli esercizi di lettura o di riscrittura di 

materiali di altri autoriΥ ǉǳŜǎǘƻ ŦŀŎŜǾŀ ǎƜ ŎƘŜ ƭΩŜǎǇŜǊƛŜƴȊŀ ŘŜƭƭŜ ŘƻƴƴŜ ŀƭƭΩƛƴǘŜǊƴƻ ŘŜƭ ŎŀǊŎŜǊŜ 

emergesse in maniera Ψmeno direttaΩ. Questa problematica iniziale risultò essere una maniera 

alternativa e valida per approfonŘƛǊŜ ƭΩŜǎǇŜǊƛŜƴȊŀ Řƛ ƻƎƴƛ ǎƛƴƎƻƭŀ ŘƻƴƴŀΣ ǎǇƛŜƎŀƴŘƻ 

all'istituzione la complessità degli individui che separa.160 

Recioli nella rivista numero tre No Trecho Projeto Ausências cria a partir da prisão (2010), scrive:  

Volevo, ma non posso parlare per le ragazze che ho incontrato in prigione, essere la loro 

portavoce. Tutto quello che posso concludere è che se qualcuno ha bisogno di essere ascoltato 

ora, se qualcuno può rivelare qualcosa che non capiamo, sono proprio quelli che sono stati 

sistematicamente in silenzio perché hanno un sacco di roba in gola e perché sono gli unici a 

vedere tutto da dentro quello per cui chiudiamo gli occhi in ogni momento.161 

                                                     
160 C. NÓBREGA & N. RECIOLI, op. cit. 
161 N. RECIOLI, A prisão é a ferida aberta e ninguém quer pôr o dedo, in No Trecho Projeto Ausências cria a partir da 
prisão, 12/2010, p.9. Pdf Online <http://files.cargocollective.com/641484/notrecho3.pdf> [Ultima consultazione 
02/06/2019] 

http://files.cargocollective.com/641484/notrecho3.pdf
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!ƭ ŦƛƴŜ Řƛ ŦŀǊŜ ǳƴΩŀƴŀƭƛǎƛ ŘŜƭƭŀ ǎƛǘǳŀȊƛƻƴŜ Řŀƭ ǎǳƻ ƛƴǘŜǊƴƻ ƛƭ Grupo do Trecho decide di passare in 

tutti gli ottantatre penitenziari presenti nello stato di São Paulo e in tredici giorni attraversano 

cinquantasei città, scattando una foto di fronte ad ogni penitenziario. Questo insieme di foto 

genera la serie Ponto Cego ou não é permitido virar o rosto, si tratta di settantatre cartoline 

(settantatre in quanto diversi penitenziari sono organizzati in complessi carcerari) dietro alle 

ǉǳŀƭƛ ǾŜƴƎƻƴƻ ǎŎǊƛǘǘŜ ƭŜ ƛƴŦƻǊƳŀȊƛƻƴƛ Řƛ ŘƻƳƛƴƛƻ ǇǳōōƭƛŎƻ ǎǳƭƭΩǳƴƛǘŁ ƛƴ ǉǳŜǎǘƛƻƴŜ, informazioni 

che possono essere trovate su Internet, sul sito stesso di SAP e sui media ufficiali, sui blog di 

supporto dei cittadini e sui blog degli agenti di sicurezza carceraria. Durante tutto il processo le 

artiste svolsero degli allenamenti di boxe e un corso basico di tiro, con il fine di avvicinarsi alla 

ǾƛƻƭŜƴȊŀ ƛƴǘŜǎŀ ƴƻƴ ŎƻƳŜ ŜŎŎŜȊƛƻƴŜΣ Ƴŀ ŎƻƳŜ ǳƴ ǉǳŀƭŎƻǎŀ Řƛ ƴŜŎŜǎǎŀǊƛƻ ŀƭƭΩƛƴǘŜǊƴƻ Řƛ ǳƴŀ 

società stratificata in classi sociali, strutturalmente razzista e eteropatriarcale. [ΩƻǇŜǊŀ ŀǳŘƛƻ 

Ponto Cego ou os estilhaços de bala [Punto ceco o frammenti di proiettili] riunisce il mosaico 

ŎƻƴǘǊŀŘŘƛǘǘƻǊƛƻ Řƛ ǘǳǘǘŀ ƭΩŜǎǇŜǊƛŜƴȊŀΥ ƛƭ ŎŀǊŎŜǊŜ Řƛ {ŀƴǘŀƴŀΣ ƛƭ ǾƛŀƎƎƛƻ ŀǘǘǊŀǾŜǊǎƻ Ǝƭƛ ottantatre 

penitenziari, le lezioni di boxe e il corso di tiro, attraverso le narrazioni di Nóbrega e Recioli.162 

  

                                                     
162 Ponto cego ou o Terrorismo de Estado, Carolina Nóbrega, <http://carolinanobrega.com/ponto-cego-ou-o-
Terrorismo-de-Estado> [Ultima consultazione 30/05/2019] 

Fig. 71 Carolina Nóbrega 
Fotografia da Penitenciária II de Avaré, dalla serie Ponto Cego ou não é permitido virar o rosto, 2017 

http://carolinanobrega.com/ponto-cego-ou-o-Terrorismo-de-Estado
http://carolinanobrega.com/ponto-cego-ou-o-Terrorismo-de-Estado
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Fig. 72-73 Rosângela Rennó Gomes 
Série Cicatriz, 1996 
Fotografie, in carta resinata, laminata e testi scolpiti in cartongesso; dimensioni variabili. 
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Rosangela Rennó (1962) invece concepisce la fotografia in maniera differente in quanto la sua 

arte si fonda sul collezionare fotografie che vengono dimenticate, come quelle dei matrimoni, 

o ritratti di piccolo formato o ancora ritagli di giornale e foto di famiglia, per dar loro una nuova 

ŦǳƴȊƛƻƴŜ ŀƭƭΩƛƴǘŜǊƴƻ ŘŜƭƭŜ ǎǳŜ ƛƴǎǘŀƭƭŀȊƛƻƴƛΥ ƎƛƻŎŀ Ŏƻƴ ƭŀ ƳŜƳƻǊƛŀ ŎƻƭƭŜǘǘƛǾŀ Ŝ ǎƻǘǘƻƭƛƴŜŀ (con il 

suo intervento) la necessità di ribellarsi al potere dominante. Le sue critiche sociali prendono la 

storia della fotografia come un qualcosa da evidenziare e allo stesso tempo da mettere in 

discussione. Rennó utilizza immagini fotografiche abbandonate in archivi pubblici e privati e si 

considera una fotografa che non fotografa, in quanto crede che il mondo sia già troppo saturo 

di immagini; le sue opere mirano a destabilizzare il fruitore e cercano di far sì che coloro che 

entrano in contatto con le sue fotografie mettano in dubbio le convenzioni culturali imposte.163  

Iniziato nel 1992 e in vigore fino ad oggi, O Arquivo Universal e outros arquivos è stato sviluppato 

attraverso un ampio progetto di raccolta di foto perse e abbandonate e di riorganizzazione di 

testi di giornale. Questo materiale ha permesso a Rennó di produrre numerose serie di opere, 

tra cui alcune che si riferiscono ai temi della fotografia come pratica di controllo sociale e come 

registrazione dell'esperienza quotidiana. Ad ora sono state realizzate diciotto serie di opere 

ŀƭƭΩƛƴǘŜǊƴƻ Řƛ ǉǳŜǎǘƻ ǇǊƻƎŜǘǘƻΣ ƴŜƭƭŜ ǉǳŀƭƛ Rennó presenta e discute temi come la violenza e la 

vanità, il matrimonio e l'amore, il sistema carcerario brasiliano, l'immigrazione, l'esercito e il 

potere. Da questo grande universo tematico spicca il metodo utilizzato da Rennó per sovvertire 

i luoghi comuni delle immagini di tutti i giorni: le fotografie di matrimonio manipolate 

dall'artista diventano una Cerimônia do Adeus ώ/ŜǊƛƳƻƴƛŀ ŘΩŀŘŘƛƻϐ (1997-2003); le foto dei corpi 

dei prigionieri Carandiru, ri-fotografati, diventano Cicatriz [Cicatrice] (1996-2003); i vecchi 

ritratti di famiglia, imbiancati da lei, compongono un cupo Parete Cega [Parete Ceca] (1992-

2000).164 

La serie Cicatriz ǇǊŜƴŘŜ ŦƻǊƳŀ ŀ ǇŀǊǘƛǊŜ ŘŀƭƭΩŀǊŎƘivio dei negativi conservati nella Penitenciária 

do Estado de São Paulo; dopo aver scoperto che i negativi erano in stato di deterioramento, 

propone un progetto di restauro in cambio della possibilità di utilizzarli nel suo progetto.  Con 

Cicatriz ƭΩŀǊǘƛǎǘa opera servendosi della parte di archivio che catalogava i tatuaggi dei detenuti 

                                                     
163 D. CAMERON, Entre as Linhas, In Rosângela Rennó. São Paulo: Galeria Camargo Vilaça, 1995, p.6-9. Pdf Online 
<https://galeriavermelho.com.br/sites/default/files/artistas/textos/Dan%20Cameron%20port.pdf> [Ultima 
consultazione 02/06/2019] 
164 D. DEPES PORTAS, Lo que resta del tiempo ς el Archivo Universal de Rosângela Rennó, 
<http://conti.derhuman.jus.gov.ar/2011/10/mesa_12/depes_portas_mesa_12.pdf> [Ultima consultazione 
02/06/2019] 

https://galeriavermelho.com.br/sites/default/files/artistas/textos/Dan%20Cameron%20port.pdf
http://conti.derhuman.jus.gov.ar/2011/10/mesa_12/depes_portas_mesa_12.pdf
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creata nei primi decenni del XX secolo. wŜƴƴƽ ǊƛǎŎƻƴǘǊŀ ƴŜƭƭΩŀǊŎƘivio fotografico un carattere 

scientifico, sottolineando però che non si trattava di immagini convenzionali che ritraggono 

tatuaggi in quanto ŀ ǇŀǊŜǊŜ ŘŜƭƭΩŀǊǘƛǎǘŀ ƛƭ ŦƻǘƻƎǊŀŦƻ ŀǾŜǾŀ ŜǎŜƎǳƛǘƻ questi scatti con affetto e 

rispetto nei confronti dei detenuti. Queste fotografie originariamente erano state realizzate allo 

ǎŎƻǇƻ Řƛ ŜǎǎŜǊŜ ŘŜƛ ŘƻŎǳƳŜƴǘƛΣ ǉǳƛƴŘƛ ƭΩŜǎŀǘǘƻ contrario rispetto ad una delle ragioni che 

portano alla realizzazione di una foto, quello di essere dichiarazione e riconoscimento 

dell'identità sociale. La documentazione dettagliata del fisico, della fisiognomica e dei 

particolari anatomici dei prigionieri era atta ad avere un archivio il più preciso possibile, un 

archivio che trasforma le persone in numeri e statistiche. [ΩŀȊƛƻƴŜ Řƛ wŜƴƴƽ ǉǳƛƴŘƛ riavvicina le 

Ŧƻǘƻ ŘŜƭƭΩŀǊŎƘƛǾƛƻ ŀƭƭŀ ŎƻƴŎŜȊƛƻƴŜ ŘŜƭ ǊƛǘǊŀǘǘƻ ŦƻǘƻƎǊŀŦƛŎƻΣ ǘŜǎƻ ŀŘ ŜǾƛŘŜƴȊƛŀǊŜ ƭΩƛƴŘƛǾƛŘǳŀƭƛǘŁ ŘŜƭ 

soggetto e cƻƴ ǉǳŜǎǘŀ ǎŜǊƛŜ ƭΩŀǊǘƛǎǘŀ ǎƛ ŘŜŘƛŎŀ ŀ ǇǊŜǎŜǊǾŀǊŜ ƛƭ ǊƛŎƻǊŘƻ ŘŜƛ ǇǊƛƎƛƻƴƛŜǊƛ Ŝ ŘŜƭƭe loro 

storie, allo stesso tempo restituendo vita a dei negativi.165  

L'opera è stata esposta sotto forma di un'installazione al Museum of Contemporary Art di Los 

Angeles nel 1996 assieme ai testi dellΩ!ǊǉǳƛǾƻ Universal, opera del 1992 nella quale venivano 

presentate diciotto fotografie di grande formato e dodici testi. Un anno dopo il lavoro è stato 

adattato al formato del libro. bŜƭƭΩƻǇŜǊŀ ƛ ŎƻǊǇƛ Ŝ ƭŜ ŦƻǘƻƎǊŀŦƛŜ ŘƛǾŜƴǘŀƴƻ ƛƭ ƳŜȊȊƻ ŀǘǘǊŀǾŜǊǎƻ Ŏǳƛ 

vengono raccontate le storie dei detenuti e di conseguenza la ǇŀǊƻƭŀΣ ƭΩƛƳƳŀƎƛƴŜ Ŝ ƛƭ ŎƻǊǇƻ ŎƘŜ 

si fa loro supporto sollecitano il desiderio di sapere, in quanto è più ciò che non viene detto 

rispetto a ciò che viene detto.166 

  

                                                     
165 E. MARGARETH ROUSSENQ & ANITA PRADO KONESKI, Rosângela Rennó: Corpo Palavra, DAPesquisa, Florianópolis, v.4 
n.6, p.378-389, 2009, Pdf Online, < http://revistas.udesc.br/index.php/dapesquisa/index> [Ultima consultazione 
02/06/2019] 
166 R. RENNÓ, Cicatriz, Pdf Online, <www.rosangelarenno.com.br/uploads/File/Cicatriz_RRenno.pdf> [Ultima 
consultazione 02/06/2019] 

http://revistas.udesc.br/index.php/dapesquisa/index
http://www.rosangelarenno.com.br/uploads/File/Cicatriz_RRenno.pdf
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[ŀ ŎƻƴŘƛȊƛƻƴŜ ŘŜƭƭŀ Řƻƴƴŀ  
 

 

 

 

Digitando la parola ΨdonnaΩ ƴŜƭƭΩƻǇȊƛƻƴŜ Řƛ ǊƛŎŜǊŎŀ Řƛ ŘƛǾŜǊǎƛ ǉǳƻǘƛŘƛŀƴƛ ōǊŀǎƛƭƛŀƴƛ ciò che 

si ottiene è peculiare e impattante: Ψ1 em cada 4 mulheres do País já foi vítima de violência, diz 

pesquisaΩ; ΨNova aposentadoria aprofunda desigualdade entre homens e mulheresΩ; ΨPrograma 

leva cultura de paz a condenados por agressão a mulheresΩ.167 Si tratta di titoli pubblicati tra 

gennaio e febbraio 2019 su Carta Capital che dimostrano come la violenza contro la donna in 

Brasile sia un fenomeno diffuso e spesso centrale nella vita di molte donne (che passano quindi 

ad essere vittime).  

Il FBSP -Fórum Brasileiro de Segurança Pública- [Forum Brasiliano di Sicurezza Pubblica] è 

ǳƴΩƻǊƎŀƴƛȊȊŀȊƛƻƴŜ ŎƘŜ ƻǇŜǊŀ ǎŜƴȊŀ ǎŎƻǇƛ ƭǳŎǊŀǘƛǾƛ ƭŀ Ŏǳƛ ƳƛǎǎƛƻƴŜ ŝ ǉǳŜƭƭŀ Řƛ ŀƎƛǊe come uno 

spazio permanente e innovativo per il dibattito, per ƭΩŀǊǘƛŎƻƭŀȊƛƻƴŜ Ŝ  la cooperazione tecnica 

della sicurezza pubblica in Brasile. La FBSP struttura le sue attività attorno al pensiero strategico 

che valuta l'informazione come un asse di trasformazione e cambiamento sociale; nella pratica 

questo si traduce in un programma di lavoro basato sulla circolazione di dati e conoscenze 

riguardanti la realtà dell'area, l'approccio e la costruzione di ponti di dialogo tra diversi segmenti 

che trattano quotidianamente il tema. In questo modo le azioni di FBSP hanno consentito la 

conversione dei dati esistenti in input per l'azione politica e quindi più che la produzione e la 

diffusione di informazioni, la FBSP cerca di consolidare una narrativa che si presume sia credibile 

e capace di cambiare la vita quotidiana della popolazione, evitando la logica perversa che 

alimenta una crescente insicurezza e riproduce modelli e culture politiche che accettano la 

violenza come lingua.168 

Nella presentazione della ricerca svolta dal FBSP, Samira Bueno (Direttrice esecutiva) e Renato 

Sérgio de Lima (Amministratore delegato) espongono dei dati che testimoniano che almeno il 

                                                     
167 Ψм ǎǳ п ŘƻƴƴŜ ƴŜƭ ǇŀŜǎŜ ŝ ƎƛŁ ǎǘŀǘŀ ǾƛǘǘƛƳŀ Řƛ ǾƛƻƭŜƴȊŀΣ ŀŦŦŜǊƳŀ ƭŀ ǊƛŎŜǊŎŀΩΤ Ψƭ ƴǳƻǾƻ ǇŜƴǎƛƻƴŀƳŜƴǘƻ ǇǊƻƳǳƻǾŜ ƭŀ 
ŘƛǎǳƎǳŀƎƭƛŀƴȊŀ ǘǊŀ ǳƻƳƛƴƛ Ŝ ŘƻƴƴŜΩΤ Ψ!ǇǇǊƻŦƛǘǘŀ ŘŜƭ ǇǊƻƎǊŀƳƳŀ Řƛ ŎǳƭǘǳǊŀ ŘŜƭƭŀ ǇŀŎŜ ǇŜǊ ƛ ŎƻƴŘŀƴƴŀǘƛ ǇŜǊ 
aggressione alle donne. Cfr < https://www.cartacapital.com.br/> [Ultima consultazione 02/06/2019] 
168 Apresentação, Fórum Brasileiro de Segurança Pública, 
<http://www.forumseguranca.org.br/perfil/apresentacao/> [Ultima consultazione 02/06/2019] 

https://www.cartacapital.com.br/
http://www.forumseguranca.org.br/perfil/apresentacao/


106 

27% delle donne brasiliane soffrirono delle forme di violenza o aggressione e lΩул҈ Řƛ ǉǳŜǎǘƛ 

crimini sono stati commessi da qualcuno di prossimo (come marito, fidanzato, padre, ex-

partner) e nel 40% dei casi succedŜ ŀƭƭΩƛƴǘŜǊƴƻ ŘŜƭƭŜ ƳǳǊŀ Řƛ Ŏŀǎŀ. È importante tenere conto 

del fatto che l'indagine parla di 4,6 milioni di donne vittime di violenza solamente nel 2018, il 

che vuole dire che ne soffrono 536 donne all'ora e l'indice aumenta quando si parla di molestie, 

includendo quindi commenti e umiliazioni. Tra gli intervistati il 37,1% ha dichiarato di aver avuto 

casi simili nell'ultimo anno e l'intima relazione con gli aggressori si riflette spesso nella bassa 

lamentela, che è una delle ragioni principali per cui la donna spesso non riesca a chiedere aiuto 

o non denunci la situazione. vǳŜǎǘƻ ŘƛƳƻǎǘǊŀ ŎƻƳŜ ƭŀ ǊƛŘǳȊƛƻƴŜ ŘŜƭƭΩƛƴŘƛŎŜ Řƛ Ǿiolenza contro la 

donna richieda ancora molto lavoro da parte dello Stato Brasiliano in tutte le sue differenti 

iniziative. Il 2018 è il secondo anno di edizione di tale ricerca (il primo è stato il 2017) ed è 

possibile notare un evidente miglioramento nei livelli di violenza; ad un campione di persone 

veniva chiesto se avesse avuto modo di vedere negli ultimi dodici mesi situazioni in cui una 

donna veniva trattata in modo irrispettoso o in cui veniva aggredita per la strada e la 

percentuale di coloro che avevano risposto in maniera affermativa si era abbassata dal 66% al 

59%. Quando però vengono interrogate sulle esperienze di molestie e violenze fisiche e 

psicologiche subite durante l'ultimo anno, la percentuale di donne vittime nelle inchieste 2017 

e 2019 è rimasta stabile. Ciò significa che 16 milioni di donne brasiliane di età superiore ai 16 

anni hanno subito un certo tipo di violenza nel 2018 e soprattutto, che ƭΩƻǇƛƴƛƻƴŜ ŎƻƳǳƴŜ 

sempre percepire che il fenomeno della violenza contro la donna si sia ridotto.169  

Nel FBSP la Pubblica sicurezza è intesa come un servizio pubblico basato sulla prevenzione in 

relazione all'equità, alla dignità umana e guidata dal rispetto dei diritti umani e dello stato di 

diritto democratico. Per questo la ricerca ha cercato di raccogliere informazioni sulla percezione 

della violenza contro le donne e sulla vittimizzazione subita in relazione ai fenomeni di violenza 

e molestie, in base al tipo di eventi, al profilo della vittima e dell'aggressore, al contesto in cui 

si verificano e agli atteggiamenti presi al fine di produrre informazioni sull'argomento. Qualsiasi 

politica volta a combattere la violenza contro le donne deve necessariamente includere una 

componente che cerca le sue radici culturali e la necessità di decostruire le norme sociali che 

contribuiscono alla disuguaglianza di genere. 

                                                     
169 R. SÉRGIO DE LIMA & S. BUENO, Apresentação, in Visível E Invisível: A Vitimização De Mulheres No Brasil 2ª Edição, 
Fórum Brasileiro de Segurança Pública, 2019. Pp. 6-7 Pdf Online, <http://www.forumseguranca.org.br/wp-
content/uploads/2019/02/relatorio-pesquisa-2019-v6.pdf> [Ultima consultazione 02/06/2019] 

http://www.forumseguranca.org.br/wp-content/uploads/2019/02/relatorio-pesquisa-2019-v6.pdf
http://www.forumseguranca.org.br/wp-content/uploads/2019/02/relatorio-pesquisa-2019-v6.pdf
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La vittimizzazione dovuta a molestie è più concentrata nelle donne più giovani: tra le donne di 

età compresa tra sedici e ventiquattro anni, il 42,6% ha riferito di aver subito un qualche tipo di 

molestie; questa percentuale scende al 33,5% nel range tra venticinque e trentaquattro anni, al 

27,1% per le donne da trentacinque a quarantaquattro, al 17,8% tra donne di età compresa tra 

quarantacinque e i cinquantanove anni, raggiungendo il 13,6% nella fascia di età dƛ ǎŜǎǎŀƴǘΩŀƴƴƛ 

e oltre.170 Infine, è stato anche osservato che le donne che si auto dichiaravano nere nel 2018 

hanno riferito di aver subito più molestie (40,5%) rispetto alle donne bianche (34,9%), una 

differenza leggermente inferiore rispetto a quanto riportato nel sondaggio del 2017, quando 

quella percentuale era del 47,5% contro il 34,9%, ma segnalava ancora una maggiore 

vulnerabilità delle donne nere agli eventi di molestie.171 

                                                     
170 R. SÉRGIO DE LIMA & S. BUENO, op. cit., p. 13 
171 Ivi, p. 24 
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Nel 2017 la ricerca Visível e Invisível: a vitimização de mulheres no Brasil ha rivelato che il 29% 

delle donne ha subito violenze o aggressioni e che il 40% ha subito molestie e questo si traduce 

ƛƴ рло ŀƎƎǊŜǎǎƛƻƴƛ ŀƭƭΩƻǊŀΦ 5ƻǇƻ ŘǳŜ ŀƴƴƛ ƭŀ ƴǳƻǾŀ ƛƴŘŀƎƛƴŜ ŎƻƴŘƻǘǘŀ Řŀƭ CƻǊǳƳ Brasiliano di 

Pubblica Sicurezza rivela che i tassi di violenza rimangono invariati e la permanenza di questi 

alti tassi mostra che le leggi da sole non hanno il potere di trasformare la realtà: sono strumenti 

importanti per la prevenzione, la consapevolezza e la repressione, ma devono essere 

implementate ad altre strategie per renderle efficaci. Considerando che il 40% delle donne ha 

riferito di aver subito almeno un tipo di molestia, si stima che oltre ventidue milioni di donne 

ne abbiano già sofferto, il che vuol dire che per ogni dieci donne quasi quattro sono state vittime 

Řƛ ŎƻƳƳŜƴǘƛ ƛǊǊƛǎǇŜǘǘƻǎƛ ƻ Řƛ ŀǇǇǊƻŎŎƛ ŀƎƎǊŜǎǎƛǾƛ ŦƛƴŎƘŞ ǎƛ ǘǊƻǾŀǾŀƴƻ ǇŜǊ ǎǘǊŀŘŀ ƻ ƴŜƭƭΩŀƳōƛŜƴǘŜ 

di lavoro, in trasporti pubblici o privati. Questa era la realtà del 52% delle donne intervistate dal 

FBSP, nello stesso documento si metteva in luce il fatto che solo il 18% compilava un boletim de 

ocorrência (Documento ufficiale utilizzato dagli organi della Polizia Civile, della Polizia Federale 

e dalla Polizia Militare, oltre che dai vigili del fuoco e dalla guardia municipale per registrare le 

notizie riguardanti il crimine in Brasile, sebbene possano essere segnalati anche altri eventi 

giuridicamente rilevanti).172 

Affrontare la violenza contro le donne richiede di abbattere molte barriere, che vanno dai 

ΨpreconcettiΩ e dai machismi naturalizzati ai fattori che mantengono silenziose le donne -come 

la paura, la vergogna, la fiducia nei cambiamenti dei partner-. La popolazione femminile in 

Brasile vive in una situazione di costante pericolo in quanto si tratta di una tipologia di violenza 

intersettoriale, che colpisce quasi una donna su tre e che si aggrava nel caso in cui la persona 

sia nera o mulatta, il razzismo infatti accentua il rischio di lesioni e morte (tali donne nel 

sondaggio hanno riferito una vittimizzazione dovuta a violenze un po' più alta rispetto alle 

donne bianche).173 Per cambiare la realtà è necessario informare, accogliere e credere, perché 

la protezione delle donne è un fattore fondamentale per il cambiamentoΣ ǘŀƴǘƻ ǉǳŀƴǘƻ ƭΩŀƛǳǘƻ 

                                                     
172 V. SCARANCE, Violência contra a mulher: um desafio para o Brasil, in AA. VV., Visível E Invisível: A Vitimização De 
Mulheres No Brasil 2ª Edição, Fórum Brasileiro de Segurança Pública, 2019. Pp. 25-29. Pdf Online 
<http://www.forumseguranca.org.br/wp-content/uploads/2019/02/relatorio-pesquisa-2019-v6.pdf> [Ultima 
consultazione 02/06/2019]  
173 E. NOGUEIRA DO RÊGO MONTEIRO VILLA, Os desafios impostos pelos diferentes tipos de violência contra a mulher, in 
Visível E Invisível: A Vitimização De Mulheres No Brasil 2ª Edição, Fórum Brasileiro de Segurança Pública, 2019. Pp. 
37-42, Pdf Online <http://www.forumseguranca.org.br/wp-content/uploads/2019/02/relatorio-pesquisa-2019-
v6.pdf> [Ultima consultazione 02/06/2019]  
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ŘŜƭƭŜ ŦƻǊȊŜ ŘŜƭƭΩƻǊŘƛƴŜΥ ƴŜƭ momento della denuncia è importante che la polizia tenga a mente 

che quella potrebbe essere ƭΩǳƴƛŎŀ ƻǇǇƻǊǘǳƴƛǘŁ ǇŜǊ ŀƛǳǘŀǊŜ ƛƭ ǎƻƎƎŜǘǘo in questione.  

Sulla base del protocollo della Divisione Omicidi della Polizia di Stato di São Paulo, per studiare 

meglio ogni caso di femminicidio, Eugenia Monteiro, commissario di polizia dello Stato del Piauí, 

ha creato il Nucleo investigativo scientifico del femminicidio e della violenza di genere nel 2014, 

quindi un anno prima dell'edizione della legge del femminicidio (legge 13.104 / 2015). Da allora, 

ƛƭ ǇǊƛƴŎƛǇƛƻ ŘŜƭƭΩΨǳƴƛŎŀ ƻǇǇƻǊǘǳƴƛǘŁΩ ǳǘƛƭƛȊȊŀǘƻ Řŀƭƭŀ ǇƻƭƛȊƛŀ ōǊƛǘŀƴƴƛŎŀ {ŎƻǘƭŀƴŘ ¸ŀǊŘ ŝ ǎǘŀǘƻ 

utilizzato per ottimizzare l'analisi necroscopica dei corpi delle vittime.174 

Un passo importante a livello legislativo era stato fatto nel 2006 Řŀ ǇŀǊǘŜ ŘŜƭƭΩŜȄ-presidente Luiz 

Inacio Lula da Silva, che assieme al Congresso Nazionale aveva decretato la legge Maria da 

Penha, considerata dalle Nazioni Unite come una delle tre migliori leggi del mondo nel trattare 

la violenza contro le donne. Inoltre secondo i dati dell'Ipea (Instituto de Pesquisa Econômica 

Aplicada) [Istituto di ricerca economica applicata] del 2015, questa legge ha contribuito a 

ridurre del 10% il tasso di omicidi praticati all'interno delle case delle vittime. La Comissão 

Parlamentar Mista de Inquérito [Commissione parlamentare mista d'inchiesta] ribadisce 

ƭΩƛƳǇƻǊǘŀƴȊŀ ŘŜƭƭŀ ƭŜƎƎŜ Maria da Penha ƴŜƭƭΩƻǇǇƻǎƛȊƛƻƴŜ ŀƭƭŀ ǾƛƻƭŜƴȊŀ Řƛ ƎŜƴŜǊŜ Ŝ ƴŜƭƭŀ 

protezione delle donne in situazioni di pericolo, ma nello stesso momento mette in luce il fatto 

ŎƘŜ ŘƻǇƻ ǳƴΩƛǎǇŜȊƛƻƴŜ ŎƻƴŘƻǘǘŀ ƛƴ ǘǳǘǘƻ ƛƭ ǇŀŜǎŜΣ ƭŀ ƭŜƎƎŜ ƴƻƴ ŝ ŀƴŎƻǊŀ ŀǇǇƭƛŎŀǘŀ ƛƴ ƳŀƴƛŜǊŀ 

uniforme nei differenti stati: in alcune città coloro che si occupano della giustizia continuano ad 

applicare la legge come meglio credono, facendo uso di strumenti obsoleti e già proibiti dalla 

Corte Suprema.175  

Eugênia Nogueira do Rêgo Monteiro Villa, delegata della Polizia Civile e sottosegretaria della 

Pubblica Sicurezza dello Stato del Piauí, nella ricerca della FBSP del 2018 a tal proposito scrive 

che: 

I casi di femminicidio in Brasile - omicidio dovuto alla condizione di essere una donna - sono 

diventati evidenti con la validità della legge n. 13.104/15, nota come legge del femminicidio, con 

effetti riverberanti in campo legale, sociale e politico. In precedenza, sebbene gli studi avessero 

ƎƛŁ ǉǳŀƭƛŦƛŎŀǘƻ ƛƭ ŦŜƴƻƳŜƴƻΣ ƛ Ŏŀǎƛ ŜǊŀƴƻ ǘǊŀǘǘŀǘƛ ŎƻƳŜ ƻƳƛŎƛŘƛ ΨǇŀǎǎƛƻƴŀƭƛΩ Ƴƻtivati dalla gelosia 

                                                     
174 M. C. MONTENEGRO, Especialistas explicam como caracterizar um feminicídio, 13/08/2018, Resquioto Advogados, 
<https://www.resquiotoadvogados.com.br/especialistas-explicam-como-caracterizar-um-feminicidio> [Ultima 
consultazione 02/06/2019]  
175 COMISSÃO PARLAMENTAR MISTA DE INQUÉRITO, Relatório Final,  Brasília, 06/2013. Pdf Online 
<https://www12.senado.leg.br/institucional/omv/entenda-a-violencia/pdfs/relatorio-final-da-comissao-
parlamentar-mista-de-inquerito-sobre-a-violencia-contra-as-mulheres> [Ultima consultazione 02/06/2019]  
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e/o dal tradimento delle donne, senza alcuna relazione di potere e controllo sui corpi femminili. 

Al momento esistono ancora scenari che squalificano le donne in quanto considerate vulnerabili, 

a causa della loro natura biografica e comportamentale.176 

Secondo i dati del SIM - Sistema de Informações de Mortalidade [Sistema di informazione della 

mortalità] - un totale di 106.093 donne morirono assassinate tra il 1980 e il 2013, in maniera 

crescente nel passare del tempo. In effetti, il numero delle vittime è aumentato da 1.353 donne 

nel 1980 a 4.762 nel 2013, con un aumento del 252%.177 La legge sul femminicidio stabilisce che 

ǉǳŀƴŘƻ ƭΩƻƳƛŎƛŘƛƻ Řƛ ǳƴŀ Řƻƴƴŀ ŀǾǾƛŜƴŜ ǇŜǊ Ψragioni di sesso femminileΩ o per la discriminazione 

e il disprezzo per lo status stesso di donna o ancora nel caso in cui si tratti di violenza domestica, 

dovrà essere considerato come efferato in quanto viola i valori fondamentali della società e 

dovrebbe meritare una maggiore condanna da parte dello stato.178 

Julio Jacobo Waiselfisz -ǊŜǎǇƻƴǎŀōƛƭŜ ŘŜƭƭΩŜŘƛȊƛƻƴŜ del 2015 della Mapa da Violência: Homicídios 

de Mulheres- facendo riferimento alle statistiche internazionali evidenzia che con il tasso di 4,8 

casi di omicidio ogni 100 donne il Brasile si colloca al quinto posto nella classifica dei dati forniti 

dal World Health Organization (WHO) [Organizzazione Mondiale per la Salute]. Solamente 

Colombia, El Salvador, Guatemala e Russia presentano tassi superiori a quelli del Brasile; non è 

un caso che in tre situazioni su quattro si tratti di paesi latino-americani. La classifica comunque 

evidenzia che gli indici del Brasile sono eccessivamente elevanti mettendo in luce il fatto che il 

tasso di femminicidi nel paese è quarantotto volte maggiore rispetto a quello del Regno Unito, 

ventiquattro ǊƛǎǇŜǘǘƻ ŀƭƭΩLǊƭŀƴŘŀ Ŝ ŀƭƭŀ 5ŀƴƛƳŀǊŎŀ Ŝ sedici rispetto al Giappone e alla Scozia.179  

²ŀƛǎŜƭŦƛǎȊ ŀƭƭΩƛƴǘŜǊƴƻ ŘŜƭ ǎǳƻ ǎǘǳŘƛƻ cerca di delineare le caratteristiche e le circostanze che 

generalmente delineano una situazione di femminicidio, provando a verificare se è possibile 

generalizzare tale problema in base a colore ed età delle vittime e mettendo in evidenza le 

differenze tra vittime maschili e femminili.  

                                                     
176 E. NOGUEIRA DO RÊGO MONTEIRO VILLA, Os desafios impostos pelos diferentes tipos de violência contra a mulher, in 
AA. VV., Visível E Invisível: A Vitimização De Mulheres No Brasil, 2ª Edição, Fórum Brasileiro de Segurança Pública, 
2019. P. 40 <http://www.forumseguranca.org.br/wp-content/uploads/2019/02/relatorio-pesquisa-2019-v6.pdf> 
[Ultima consultazione 02/06/2019] 
177 J. J. WAISELFISZ., Mapa Da Violência 2015: Homicídio de mulheres no Brasil, Brasília 2015. P. 11, Pdf Online 
 <https://www.mapadaviolencia.org.br/pdf2015/MapaViolencia_2015_mulheres.pdf> [Ultima consultazione 
02/06/2019] 
178 Entenda a lei do feminicídio, MundoAdvogados <https://www.mundoadvogados.com.br/artigos/entenda-a-lei-
do-feminicidio> [Ultima consultazione 02/06/2019] 
179 J. J. WAISELFISZ., op. cit, p. 27 
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Nelle molteplici mappe della violenza redatte da Waiselfisz, egli conclude che con poche 

eccezioni geografiche la popolazione negra è vittima principale della violenza omicida nel paese: 

nel 2013 il numero di uccisioni di donne dalla pelle chiara era di 1.576, mentre le vittime dalla 

pelle scura erano 2.875 (un aumento del 54,2% rispetto al 2003, mentre quello delle donne 

ōƛŀƴŎƘŜ ǎƛ ŜǊŀ ŀōōŀǎǎŀǘƻ ŘŜƭ фΣу҈ύΦ !ǘǘǊŀǾŜǊǎƻ ǉǳŜǎǘŜ ǇŜǊŎŜƴǘǳŀƭƛ ǎƛ ƴƻǘŀ ƭΩƛƴŘƛŎŜ Řƛ 

vittimizzazione della donna nera, notevolmente più elevato rispetto a quello della donna 

bianca, tanto che nel 2003 il tasso di omicidi era del 22,9% per quanto riguarda le vittime nere 

e nel corso di un decennio tale indice non ha fatto che crescere per arrivare fino al 66,7%.180 

Waiselfisz afferma che uno dei più grandi problemi è la mancanza di informazioni, in quanto i 

dati disponibili riguardano prevalentemente le vittime mentre quelli sugli aggressori sono 

praticamente assenti. Questo vede la sua spiegazione nel fatto che il lavoro degli operatori di 

pubblica sicurezza spesso inizia con un corpo morto, ossia quando è già troppo tardi per poter 

interagire con la vittima e risulta così quasi impossibile capire le motivazioni della violenza e in 

Brasile la maggior parte degli autori e ƭŜ ǊŜƭŀǘƛǾŜ ŎƛǊŎƻǎǘŀƴȊŜ ǇŜǊƳŀƴƎƻƴƻ ƴŜƭƭΩƻƳōǊŀΦ Di 

conseguenza per la realizzazione dello studio del 2015 Waiselfisz si serve di fonti alternative, 

tra cui i vari registri delle violenze (che pur avendo le stesse caratteristiche di quelli letali, non 

necessariamente vedono la loro conclusione in una morte); si tratta del Ministero della Salute 

che registra le visite al SUS - Sistema Único de Saúde [Sistema Unificato della Salute] e della PNS 

- Pesquisa Nacional de Saúde [Indagine Sanitaria Nazionale] ǊŜŀƭƛȊȊŀǘŀ ŘŀƭƭΩLǎǘƛǘǳǘƻ .Ǌŀǎƛƭƛŀƴƻ Řƛ 

Geografia e Statistica.  

La notifica della violenza domestica, sessuale o di altro tipo è stata avviata dal Sinan nel 2009, 

che inoltre impone che tale notifica venga realizzata in maniera universale e rispondendo alle 

leggi che riguardano lo sǘŀǘǳǘƻ ŘŜƭ ōŀƳōƛƴƻ Ŝ ŘŜƭƭΩŀŘƻƭŜǎŎŜƴǘŜΣ ƭƻ sǘŀǘǳǘƻ ŘŜƭƭΩŀƴȊƛŀƴƻ Ŝ la 

notifica obbligatoria della violenza contro le donne (questa notifica è gestita dal SUS, e viene 

realizzata compilando un modulo specifico). I casi di questa tipologia gestite dal Sinan nel 2014 

si possono vedere sintetizzati nella seguente presente nello studio di Waiselfisz, la quale mostra 

che sŜŎƻƴŘƻ ƛ Řŀǘƛ ŘƛǎǇƻƴƛōƛƭƛ ƛƴ ǉǳŜƭƭΩŀƴƴƻ venne data assistenza a 223.796 vittime di vari tipi 

di violenza e due su tre di queste donne necessitavano di cure mediche dovute a 

maltrattamenti.181 

                                                     
180 J. J. WAISELFISZ., op. cit, p. 32 
181 Ivi, p. 42 
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Bisogna considerare il fatto che da ogni servizio di assistenza possono essere generati registri di 

più di un tipo di violenza e per questo il totale delle tipologie non corrisponde ai momenti di 

assistenza. L ǊŜƎƛǎǘǊƛ ŘŜƭ {ƛƴŀƴ ƛƴƻƭǘǊŜ ŦƻŎŀƭƛȊȊŀƴƻ ƭΩŀǘǘŜƴȊƛƻƴŜ ǎǳƭ ǘƛǇƻ Řƛ ǾƛƻƭŜƴȊŀ ǎƻŦŦŜǊǘŀ Řŀƭƭŀ 

vittima e evidenziano come la violenza fisica sia la tipologia preponderante (quasi il 50% delle 

assistenze) ed avviene per lo più in giovani e adulte; subito dopo si ha la violenza psicologica e 

in seguito quella sessuale. Come aggravante a questa problematica si ha il fatto che quasi nella 

metà dei casi non si tratta di avvenimenti isolati: la recidività è maggiore nel caso in cui la vittima 

sia una donna mentre per gli uomini la percentuale è molto più bassa e questo porta a chiedersi 

perché, nonostante il livello di ricorrenza di queste problematiche sia elevato, non vi siano 

meccanismi di prevenzione degni di nota.  

Ciò che ha portato la società brasiliana a preoccuparsi veramente di questa tipologia di violenza 

sono le proporzioni che tale fenomeno ha assunto, che viene messo in luce sia dalle statistiche 

pubblicate periodicamente e dai sondaggi realizzati da diverse istituzioni, che dal moltiplicarsi 

delle proposte pubbliche e private atte a limitare la problematica (ancora però con scarsi 

risultati visto che lΩƛƳǇǳƴƛǘŁ ŝ ŀƳǇƛŀƳŜƴǘŜ ŘƛŦŦǳǎŀ ƴŜƎƭƛ ƻƳƛŎƛŘƛ Řƻƭƻǎƛ Ŝ ŘƛǾŜƴǘŀ ǉǳŀǎƛ ƴƻǊƳŀ 

nei casi di omicidio in cui la vittima è di sesso femminile).182  

Denice Santiago, vertice della Polizia Militare di Bahia, nella ricerca Visível e Invisível: a 

vitimização de mulheres no Brasil scrive che:  

Potremmo pensare che sia finzione. Che i dati evidenziati nella scena nazionale sul fenomeno 

della violenza domestica e familiare contro le donne siano scene della soap opera, ma 

semplicemente non lo sono. 

I fatti relativi alla violenza contro le donne ci indicano in una direzione: una parte della società 

incolpa ancora la donna. Giudicano la donna sul palco, mentre l'aggressore è protetto dal 

maschilismo. Tra le alleanze di tolleranza e impatto, ciò che è noto è che il fenomeno della 

violenza domestica deve essere affrontato. Non c'è modo di tollerare le donne vittime del 

femminicidio perché desiderano rompere una relazione o vittime di violenza fisica, morale, 

patrimoniale, psicologica e sessuale - i cinque tipi di violenza previsti dalla legge di Maria da 

Penha - a causa di questa cultura perversa, misogina e malata della nostra società.183 

                                                     
182 SENADO FEDERAL, Panorama da violência contra as mulheres no Brasil, Observatório da Mulher Contra a Violência, 
2016, Pdf Online <http://www.senado.gov.br/institucional/datasenado/omv/indicadores/relatorios/BR-
2018.pdf> [Ultima consultazione 02/06/2019] 
183 D. SANTIAGO, As interseccionalidades necessárias à questão do enfrentamento da violência contra mulher, in AA. 
VV., Visível E Invisível: A Vitimização De Mulheres No Brasil 2ª Edição, Fórum Brasileiro de Segurança Pública, 2019. 
P. 42. Pdf Online <http://www.forumseguranca.org.br/wp-content/uploads/2019/02/relatorio-pesquisa-2019-
v6.pdf> [consultato in data 26/04/2019] 
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Waiselfisz riferendosi alle stesse tematiche, scrive che: 

La normalità della violenza contro le donne nell'orizzonte culturale del patriarcato giustifica e 

ŀŘŘƛǊƛǘǘǳǊŀ ΨŀǳǘƻǊƛȊȊŀΩ il fatto che gli uomini pratichino questa violenza, con lo scopo di punire e 

correggere comportamenti femminili che trasgrediscono il ruolo atteso di madre, moglie e 

ŎŀǎŀƭƛƴƎŀΦ vǳŜǎǘŀ ǎǘŜǎǎŀ ΨƭƻƎƛŎŀ ƎƛǳǎǘƛŦƛŎŀǘǊƛŎŜΩ ǎƛ ǾŜrifica anche nei casi in cui la violenza è 

ǇŜǊǇŜǘǊŀǘŀ Řŀ ŜǎǘǊŀƴŜƛ ŎƻƴǘǊƻ ŘƻƴƴŜ ŎƻƴǎƛŘŜǊŀǘŜ ΨǘǊŀǎƎǊŜŘƛǘǊƛŎŜΩ ŘŜƭ Ǌǳƻƭƻ ƻ ŘŜƭ ŎƻƳǇƻǊǘŀƳŜƴǘƻ 

culturalmente atteso e/o imposto su di esse. In entrambi i casi, la vittima viene incolpata per 

l'aggressione subita, ƴƻƴ ǊƛǎǇŜǘǘŀƴŘƻ ƛƭ Ǌǳƻƭƻ ŘƻƳŜǎǘƛŎƻ ŀǎǎŜƎƴŀǘƻƭŜΣ ƻ ΨǇǊƻǾƻŎŀƴŘƻΩ 

l'aggressione degli uomini nelle strade o nei mezzi di trasporto, mostrando il suo corpo o 

ΨǾŜǎǘŜƴŘƻǎƛΩ ŎƻƳŜ ǇǊƻǎǘƛǘǳǘŀ.184 

Un secondo approccio alla questione si ottiene analizzando la popolazione carceraria del paese, 

confrontando il numero di persone punite per violenza domestica con il numero di casi segnalati 

dal Sinan: nel bilancio della popolazione carceraria del 2014 (quando ancora la legge contro il 

femminicidio non era entrata in vigore) erano stati registrati un totale di 2.450 detenuti accusati 

di violenza domestica (di cui solamente venti donne), mentre nel bilancio del Sinan è possibile 

verificare che nel 2014 furono assistite dal SUS un totale di 85.900 ragazze e donne, vittime di 

viƻƭŜƴȊŀ Řŀ ǇŀǊǘŜ ŘŜƭƭΩŜȄ-partner o altri parenti. Nella presentazione del rapporto finale edito 

dalla Comissão Parlamentar Mista de Inquérito sobre Violência contra a Mulher [Commissione 

parlamentare mista d'inchiesta sulla violenza contro le donne] si scrive che superare questa 

problematica è una delle maggiori sfide imposte allo stato brasiliano e che tutte le diverse forme 

di violenza -Řŀ ǉǳŜƭƭŜ ǇǊŀǘƛŎŀǘŜ ƴŜƭƭΩŀƳōƛǘƻ ŘƻƳŜǎǘƛŎƻΣ ŀƭ ǘǊŀŦŦƛŎƻ Řƛ ŘƻƴƴŜ- sono violazioni ai 

diritti umani incompatibili con lo Stato Democratico di Diritto che è il Brasile. La ricerca Mapa 

da Violência: Homicídios de Mulheres del 2015 riporta che più di 92.000 donne furono 

assassinate ƴŜƎƭƛ ǳƭǘƛƳƛ ǘǊŜƴǘΩŀƴƴƛ όпоΦлл ǎƻƭƻ ƴŜƎƭƛ ǳƭǘƛƳƛ ŘƛŜŎƛύ. Assieme alle ricerche della 

Comissão Parlamentar Mista de Inquérito, questo studio dimostra la necessità urgente di un 

ŎŀƳōƛŀƳŜƴǘƻ ƭŜƎŀƭŜ Ŝ ŎǳƭǘǳǊŀƭŜ ŀƭƭΩƛƴǘŜǊƴƻ ŘŜƭƭŀ ǎƻŎƛŜǘŁ.185  

La violenza contro le donne non è un fatto nuovo. Al contrario, è antico quanto l'umanità. Ciò 

che è nuovo e molto recente è la preoccupazione di superare questa violenza come condizione 

ƴŜŎŜǎǎŀǊƛŀ ǇŜǊ ƭŀ ŎƻǎǘǊǳȊƛƻƴŜ ŘŜƭƭŀ ƴƻǎǘǊŀ ǳƳŀƴƛǘŁΦ [ŀ ƴƻǾƛǘŁ ŝ ƭΩŀǇǇroccio giudiziario del 

problema, intendendo tale approccio nel senso della criminalizzazione della violenza contro le 

donne, non solo attraverso norme o leggi, ma anche e fondamentalmente con il consolidamento 

                                                     
184 J. J. WAISELFISZ, op. cit, p. 75 
185 Ibidem 
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di strutture specifiche, attraverso le quali la polizia e può essere mobilitata per proteggere le 

vittime e/o punire gli aggressori.186 

Tale studio viene realizzato nel 2015 in quanto momento importante nella storia della violenza 

contro la donna: le Nazioni Unite lanciarono la campagna UNA-SE (movimento di solidarietà 

incentrato sull'uguaglianza di genere), che proclamava che il 25 di ogni mese le agenzie delle 

Nazioni Unite e le organizzazioni della società civile avrebbero dovuto promuovere attività di 

sensibilizzazione sulƭŀ ǇǊŜǾŜƴȊƛƻƴŜ Ŝ ƭΩŜƭƛƳƛƴŀȊƛƻƴŜ ŘŜƭƭŀ ǾƛƻƭŜƴȊŀ ŎƻƴǘǊƻ ƭŜ ŘƻƴƴŜΦ Nello stesso 

anno venne inoltre sancita la legge sul femminicidio, che classificava tale crimine come efferato, 

mettendo in luce alcuni aggravanti nel caso in cui la violenza avesse luogo in situazioni 

specifiche di vulnerabilità (maternità, minore età, di fronte ai figli). 

La Flasco -Faculdade Latino Americana de Ciências Sociais- [Facoltà di Scienze Sociali 

ŘŜƭƭΩ!ƳŜǊƛŎŀ [ŀǘƛƴŀ] ha ritenuto opportuno e tempestivo aggiornare anche i dati delle mappe 

precedenti, al fine di verificare la recente evoluzione del problema in Brasile e nel mondo; per 

la diffusione dei nuovi dati, ha unito le forze con gli uffici brasiliani ONU-Mulher e OMS/OPAS e 

anche con la Segreteria delle Politiche per le donne, con l'obiettivo di ampliare la diffusione 

dello studio.187  

La consapevolezza è un elemento necessario per prevenire la violenza ed è direttamente 

coǊǊŜƭŀǘƻ ŀƭ ƭƛǾŜƭƭƻ Ŝ ŀƭƭŀ ǉǳŀƭƛǘŁ ŘŜƭƭΩƛƴŦƻǊƳŀȊƛƻƴŜ, dimostrato dal fatto che nonostante il 

fenomeno della violenza si verifichi in tutte le classi sociali, questa diminuisce in contesti dove 

è presente un maggiore livello di educazione.  

Rompere il silenzio è la chiave per sbloccare questa situazione poiché la paura, la poca fiducia 

nelle leggi e nel sistema giudiziario possono far sì che una donna non cerchi un aiuto esterno e 

che si limiti quindi ŀ ƛƴǘŜǊŦŀŎŎƛŀǊǎƛ ŀƭ ǇǊƻōƭŜƳŀ ǘŜƴǘŀƴŘƻ Řƛ ǎŜƴǎƛōƛƭƛȊȊŀǊŜ ƭΩaggressore o 

addirittura, limitandosi ad assumere dei meccanismi di difesa che spesso non migliorano la 

situazione.   

                                                     
186 J. J. WAISELFISZ, op. cit, p. 7 
187 Ivi, p. 6 
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Arte di denuncia della situazione femminile 

 

 

 

 

tŀǊǘŜƴŘƻ Řŀƭ ǇǊŜǎǳǇǇƻǎǘƻ ŎƘŜ ƭΩŀǊǘŜ ǎǇŜǎǎƻ ǊƛŜǎŎŜ ŀŘ ŜǎǎŜǊŜ ǳƴƻ ǎǘǊǳƳŜƴǘƻ ǇŜǊ ƎǊƛŘŀǊŜ 

i disagi della società, diversi artisti amplificano la loro voce attraverso la propria arte. Le opere 

di Dora Longo Bahia come quelle di Andrea Dip e Guilherme Peters, di Gabrielle Goliath e di 

molti altri artisti sono orientate verso la sensibilizzazione e cercano di rendere la società 

partecipe di ciò che accade alle donne che vengono sottomesse, a quelle che vengono private 

della libertà e nei casi più estremi, anche della loro vita. Gli artisti che seguiranno si occupano 

di realizzare opere che analizzano tematiche relative agli equilibri di potere, che creano 

immagini per distruggerne altre (si veda Gordas Nuas [Grasse Nude] serie di fotografie di donne 

sovrappeso che criticano gli standard di bellezza). Questi artisti non si occupano solamente delle 

riflesǎƛƻƴƛ ƛƴ ƳŜǊƛǘƻ ŀƭƭŀ ǊŜǇǊŜǎǎƛƻƴŜ ŘŜƭ ŎƻǊǇƻ Ŝ ŘŜƭƭΩŜǎǇǊŜǎǎƛƻƴŜ ŦŜƳƳƛƴƛƭŜΣ Ƴŀ ŎŜǊŎŀƴƻ Řƛ ŀǾŜǊŜ 

uno sguardo attento sulle convenzioni estetiche e sulle imposizioni rivolǘŜ ŀƭƭŜ ŘƻƴƴŜ ŀƭƭΩƛƴǘŜǊƴƻ 

della società contemporanea. 

La produzione artistica odierna quindi spesso si interseca con le tematiche femministe, in 

quanto molte artiste donne esprimono la loro forza attraverso installazioni, performance e 

oggetti artistici; è con queste forme di espressione che si criticano le verità imposte e 

istituzionali, soprattutto per quanto riguarda la relazione al corpo femminile e la sessualità. 

Inoltre, attraverso la decostruzione delle immagini convenzionali della femminilità molti artisti 

cercano di lavorare sulle relazioni di potere. La pluralità di queste pratiche artistiche è 

ǊŀǇǇǊŜǎŜƴǘŀǘƛǾŀ ŘŜƭ ǊŀǇǇƻǊǘƻ ŘŜƭƭΩŀǊǘŜ Ŏƻƴ ƛƭ ǇƻǘŜǊŜΣ ǘŀƴǘƻ ŎƘŜ ƎƛŁ ŀ ǇŀǊǘƛǊŜ ŘŀƎƭƛ ŀƴƴƛ settanta 

queste tematiche vengono discusse, ma è dagli anni novanta ŎƘŜ ǎƛ ǎǾƻƭƎŜ ǳƴΩƛƴŘŀƎƛƴŜ ǘŜƻǊƛŎƻ-

critica più approfondita.  
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[ΩƻǇŜǊŀ Řƛ 5ƻǊŀ [ƻƴgo Bahia assume un significato speciale nella lotta della violenza sulle donne, 

in quanto grida a pieni polmoni e con coraggio questa situazione. [ΩŀǊǘƛǎǘŀ ƴŀǎŎŜ a São Paulo e 

dagli anni ottanta lavora con scenografia, illustrazione e performance; alunna di Nelson Leirner 

όŘŀ Ŏǳƛ ǇǊƻōŀōƛƭƳŜƴǘŜ ŜǊŜŘƛǘŀ ƭƻ ǎƎǳŀǊŘƻ ŎǊƛǘƛŎƻ ǾŜǊǎƻ ƛƭ ǎƛǎǘŜƳŀ ŘŜƭƭΩŀǊǘŜύ, già dagli anni novanta 

inizia a realizzare opere in cui assumono protagonismo tematiche quali la condizione urbana, il 

sesso, la violenza e la morte. Nelle prime pitture in cui tratta della violenza presente nelle grandi 

città mostra la routine delle persone posta in relazione agli avvenienti che quotidianamente si 

leggono nei notiziari della polizia.188 

Longo Bahia coniuga il suo ideale di bellezza con il carattere fuggitivo e le trasformazioni 

incessanti del nostro tempo ed è la violenza ad essere la chiave per interpretare le opere 

ŘŜƭƭΩŀǊǘƛǎǘŀΣ ƛƴ Ŏǳƛ ƭŜ ŘƛǾŜǊǎŜ ŦƻǊƳŜ Řƛ ǾƛƻƭŜƴȊŀ ŀǎǎǳƳƻ ƳƻƭǘŜǇƭƛŎƛ e sottili significati.  

                                                     
188 ENCICLOPÉDIA ITAÚ CULTURAL DE ARTE E CULTURA BRASILEIRAS, Dora Longo Bahia, São Paulo: Itaú Cultural, 2019. 
<http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa10511/dora-longo-bahia> [Ultima consultazione 10/06/2019] 

Fig. 74 Dora Longo Bahia,   
Ela era uma vagabunda... Peguei a faca e fiz o que 
tinha que fazer... MAA que matou a mãe no dia das 
mães 12.05.96, 1996 
Olio su tela 200x 125 cm 

Fig. 75 Dora Longo Bahia,   
DLB grávida de 6 meses foi espancada pelo marido 
porque o jantar não estava pronto Itaquaquecetuba 
10.09.95, 1996  
Olio su tela 200x 125 cm 

http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa10511/dora-longo-bahia
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[ΩŀǊǘƛǎǘŀ ǎǇƛƴƎŜ ƛƭ ǇǳōōƭƛŎƻ ŀ ǇǊŜƴŘŜǊŜ Ǉƻsizione e invita a discutere sulle ǇƻǎǎƛōƛƭƛǘŁ ŘŜƭƭΩŀǊǘŜ; 

porta a riflettere su come il luogo in cui si vive e lavora influenzi il processo creativo -ancor più 

se si tratta di São Paulo-. In ǳƴΩƛƴǘŜǊǾƛǎǘŀ ǊƛƭŀǎŎƛŀǘŀ ƴŜƭ нллу ŀ WƻǎŞ wƻŎŀ Longo Bahia spiega qual 

ŝ ǎŜŎƻƴŘƻ ƭŜƛ ƛƭ ƳŀǊƎƛƴŜ ŘŜƭƭΩŀƎƛǊŜ ǇƻƭƛǘƛŎƻ ŘŜƭƭΩŀǊǘŜΥ 

Considero l'arte politica anche quando l'artista che la produce rivendica una posizione apolitica, 

poiché il suo lavoro è diffuso dallo spazio pubblico, interferendo nelle azioni, nei comportamenti 

e nelle credenze della comunità, e collegando la memoria e il futuro, soggetto e oggetto, 

situazione e esistenza. Penso che, come un sovrano, uno scienziato, un insegnante o un religioso, 

l'artista sia responsabile sia per il suo lavoro che per le sue implicazioni pubbliche, e deve essere 

consapevole delle sue articolazioni con le istituzioni del potere, siano esse Stato, media o potere 

ŜŎƻƴƻƳƛŎƻ ǇǊƛǾŀǘƻΣ ǊŀǇǇǊŜǎŜƴǘŀǘƛ Řŀ ŎƻƭƭŜȊƛƻƴƛǎǘƛ Ŝ ƛƴǾŜǎǘƛǘƻǊƛΦ ¦ƴΩŀǊǘƛǎǘŀ ŎƘŜ ǊƛǾŜƴŘƛŎŀ ǳƴŀ 

posizione di silenzio politico è, perlomeno ingenuo, per non dire, nel caso di ignoranza 

volontaria, pericoloso o addirittura criminale.189 

                                                     
189 J. ROCCA, Entrevista Dora Longo Bahia, 05/05/2008, Galeria Vermelho. Pdf Online 
<https://galeriavermelho.com.br/sites/default/files/artistas/textos/Jos%C3%A9%20Roca_ENTREVISTA%20Dora%
20Longo%20Bah%C3%ADa.pdf> [Ultima consultazione 02/06/2019] 

Fig. 76 Dora Longo Bahia 
Maria da Penha, 2018 
Performance 
Galeria Vermelho (São Paulo) 

https://galeriavermelho.com.br/sites/default/files/artistas/textos/Jos%C3%A9%20Roca_ENTREVISTA%20Dora%20Longo%20Bah%C3%ADa.pdf
https://galeriavermelho.com.br/sites/default/files/artistas/textos/Jos%C3%A9%20Roca_ENTREVISTA%20Dora%20Longo%20Bah%C3%ADa.pdf
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Longo Bahia attraverso una performance realizzata presso la Galeria Vermelho (São Paulo) nel 

2018, cerca di sensibilizzare gli spettatori in merito alla problematica della violenza contro le 

donne. {ƛ ǘǊŀǘǘŀ Řƛ ǳƴΩŀȊƛƻƴŜ Řƛ ŘǳǊŀǘŀ ƛƴŘŜŦƛƴƛǘŀ ƛƴǘƛǘƻƭŀǘŀ Maria da Penha, nella quale ogni 11 

minuti una donna urla in mezzo ad una serie di persone che si godono un momento di festa e 

di conseguenza ogni volta che la donna grida i presenti cercano di capire di che cosa si tratti, 

cosa stia succedendo. La ripetizione di tale atto riporta alla ricorrenza degli atti di violenza verso 

le donne e allo stesso tempo spinge a riflettere sulla relatività del tempo, differente finché si è 

nella condizione privilegiata in cui si passa il proprio tempo divertendosi ad una festa.190  

[ΩƛŘŜŀ ŘŜƭƭΩŀȊƛƻƴŜ ǇǊŜƴŘŜ ŦƻǊƳŀ ƴŜƭ ƳƻƳŜƴǘƻ ƛƴ Ŏǳƛ ƭΩŀǊǘƛǎǘŀ ƭŜƎƎŜ ǳƴ ŀǊǘƛŎƻƭƻ Ǉǳōōlicato il 27 

maggio 2016, sul giornale: O Estado de São Paulo, nel quale si sosteneva che ogni undici minuti 

una donna in Brasile veniva stuprata. La giornalista Fernanda Nunes, scrive che: 

Una donna viene violentata in Brasile ogni 11 minuti, secondo le statistiche raccolte da FBSP. 

Poiché solo dal 30% al 35҈ ŘŜƛ Ŏŀǎƛ ǾƛŜƴŜ ǊŜƎƛǎǘǊŀǘƻΣ ŝ ǇƻǎǎƛōƛƭŜ ŎƘŜ ƛƭ ǊŀǇǇƻǊǘƻ ǎƛŀ Řƛ Ψǳƴƻ ǎǘǳǇǊƻ 

ŀ ƻƎƴƛ ƳƛƴǳǘƻΩΣ ǎŜŎƻƴŘƻ {ŀƳƛǊŀΦ Lƴ ǘǳǘǘƻΣ ƛƴ .ǊŀǎƛƭŜΣ птΦслл ŘƻƴƴŜ ǎƻƴƻ ǎǘŀǘŜ ǎǘǳǇǊŀǘŜ ƴŜƭ нлмпΣ 

le ultime statistiche pubblicate. Nello Stato di Rio ci sono stati 5.700 casi.191 

Utilizzando un altro mezzo anche Andrea Dip e Guilherme Peters si fanno portavoce di tale 

problematica. Andrea Dip è cantante del gruppo musicale punk e femminista Charlotte Matou 

um Cara [Charlotte uccise un tipo], nonché giornalista specializzata in diritti umani per la 

Agência de Jornalismo Investigativo [Agenzia di Giornalismo Investigativo]; tale agenzia è stata 

formata nel 2011 ed è costituita solamente de reporters donne, inoltre è la prima in Brasile ad 

essere senza scopo di lucro. Tutti i reportage sono realizzati attraverso una ricerca rigorosa e 

veritiera dei fatti ed hanno come principio la difesa intransigente dei diritti umaniΤ ƭΩŀƎŜƴȊƛŀ ǎi 

ƻŎŎǳǇŀ Řƛ ƛƴǾŜǎǘƛƎŀǊŜ ƭΩŀƳƳƛƴƛǎǘǊŀȊƛƻƴŜ ǇǳōōƭƛŎŀ ƛƴŎƭǳŘŜƴŘƻ ǘǳǘǘƛ ƛ ƭƛǾŜƭƭƛ Řƛ ƎƻǾŜǊƴƻΤ ƛƴǾŜǎǘƛƎŀ 

ƭΩƛƳǇŀǘǘƻ sociale e ambientale nelle imprese, le pratiche di corruzione e di non trasparenza. 

[Ωobiettivo ŘŜƭƭΩ!ƎŜƴȊƛŀ ŝ ǉǳŜƭƭƻ Řƛ ǇǊƻŘǳǊǊŜ ƎƛƻǊƴŀƭƛǎƳƻ ƛƴǾŜǎǘƛƎŀǘƛǾƻ Ŝ ŀƭƭƻ ǎǘŜǎǎƻ ǘŜƳǇƻ 

ŦƻƳŜƴǘŀǊŜ ƛƭ ƎƛƻǊƴŀƭƛǎƳƻ ƛƴŘƛǇŜƴŘŜƴǘŜ ƴŜƭƭΩ!ƳŜǊƛŎŀ [ŀǘƛƴŀΦ192 

 

                                                     
190 Verbo 2018, Galeria Vermelho, <https://galeriavermelho.com.br/pt/exposicao/11299/verbo-2018/texto> 
[Ultima consultazione 04/06/2019] 
191 F. NUNES, Uma mulher é violentada a cada 11 minutos no País, 27/05/2016, Estadão, 
<https://brasil.estadao.com.br/noticias/geral,uma-mulher-e-violentada-a-cada-11-minutos-no-
pais,10000053690> [Ultima consultazione 04/06/2019] 
192 Quem somos, Agência Pública <http://apublica.org/quem-somos/#quem-somos> [Ultima consultazione 
04/06/2019] 

https://galeriavermelho.com.br/pt/exposicao/11299/verbo-2018/texto
https://brasil.estadao.com.br/noticias/geral,uma-mulher-e-violentada-a-cada-11-minutos-no-pais,10000053690
https://brasil.estadao.com.br/noticias/geral,uma-mulher-e-violentada-a-cada-11-minutos-no-pais,10000053690
http://apublica.org/quem-somos/#quem-somos
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Nel 2005 Andrea Dip realizzò il primo reportage investigativo a fumetti in Brasile, e nel 2018 

pubblicò il suo primo libro Em nome de Quem? A bancada evangélica e seu projeto de poder.  

 

 
Fig. 77 Andrea Dip 
Meninas em jogo, 2005  
Fumetto 
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Fig. 78-79-80-81-82 Guilherme Peters 
Le retour des sans-culotte, 2013-2016 
Video нфΩофΩ 




























































































































































