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Como acontece nos folhetins, cada uma das três expo-
sições que compõem Un lento venir viniendo foi conce-
bida como um capítulo dentro de um enredo em elabo-
ração. O projeto, cujo título corresponde a um verso do 
escritor argentino Macedonio Fernández, reúne uma 
seleção de peças criadas por mais de 80 artistas. Cada 
exposição articula “uma emoção direta”, tal como pos-
tulou o escritor argentino, e propõe, por sua vez, uma 
modalidade de apresentação específica. Longe de nos 
desiludirmos com a impossibilidade de produzir uma 
metáfora que expresse de maneira plena e definitiva a 
arte de um contexto, Un lento venir viniendo descobre, 
na produção de um recorte de imagens, um guia com o 
qual é possível explorar campos significativos para a arte 
contemporânea argentina.

Cada um dos três capítulos que compõem Un lento 
venir viniendo dá atenção especial a um episódio cultural 
emblemático na vida artística dos contextos nos quais 
as exposições acontecerão: Rio de Janeiro, São Paulo 
e Porto Alegre. Situações, produções estéticas e acon-
tecimentos foram selecionados não para estabelecer 
uma hipótese de análise, mas para desdobrar uma apro-
ximação, um ato elusivo e, por sua vez, um exercício de 
vinculação. 

Sob essa premissa, o primeiro capítulo remete ao cur-
so livre de pintura dirigido por Ivan Serpa no MAM Rio, e 
à formação do Grupo Frente em meados da década de 
1950. Uma abordagem que permite identificar algumas 
das formas de transmissão de conhecimento impulsiona-
das entre artistas e, a partir delas, refletir sobre os víncu-
los entre instituições, economia, amizade e colaboração. 

Percorrendo a noção de influência, este primeiro capí-
tulo descobre uma série de proximidades e rupturas que 
tal ação significou para a arte contemporânea argentina. 
Advertimos que a transmissão de experiências e posi-
ções entre artistas não formou um sistema linear orga-
nizado a partir de atos precursores, mas sim uma estru-
tura complexa, diferenciada. Nesse sentido, é possível 
identificar a pintura como uma área de destaque, como 
um grande campo de ação que nos permitiu estabelecer 
diferentes direções para a própria linguagem pictórica 
e, por sua vez, possibilitou modelar diferentes áreas de 
intervenção e intercâmbio, ao longo das últimas quatro 
décadas. Por isso, é possível propor uma questão em 
torno da centralidade desse meio: como produzir arte? 
E descobrir como a resposta a essa pergunta orientou 
o desenvolvimento de outras linguagens estéticas. A 
pintura, portanto, aparece como um campo de relações 
contra o qual se organizam os modos de ser, fazer e 
pensar a arte. Este primeiro capítulo permite comentar 
tal dinâmica a partir da contaminação entre arte concei-
tual e pintura (Alejandra Seeber ou Eduardo Costa); da 
atualidade e do desenvolvimento de atributos subjetivos 
e comunitários que permitiram atuar no cenário global 
(Guillermo Kuitca, David Lamelas ou Julio Le Parc); da 
distância acadêmica da linguagem pictórica (Marcelo 
Pombo, Juan Tessi, Alfredo Londaibere, Deborah Pruden 
ou Valentina Liernur) ou do vínculo entre materialidade 
e ação física (Mariana Ferrari, Karina Peisajovich, Marina 
de Caro ou Silvia Gurfein). 

A influência pode ser vista como aquilo que compele 
diferentes estruturas de transmissão de experiências 
artísticas – algo que, no contexto argentino, ocupa lugar 
central há várias décadas. São nesses espaços concebi-
dos como áreas de troca, aprendizagem e exposição que 
foram promovidas as várias formas de fazer arte. É atra-
vés dos cruzamentos entre artistas em espaços e inicia-
tivas – tais como o Instituto Di Tella, a galeria do Centro 
Cultural Ricardo Rojas, as bolsas de estudo Kuitca, o 
coletivo argentino Duplus, os grupos de acolhimento 
conhecidos como clínicas de artistas, a galeria Belleza 
y Felicidad ou o Programa de Artistas da Universidade 
Torcuato Di Tella – que muitas das práticas que percor-
rem a exposição foram ampliadas. 

A linguagem e a literatura, assim como outras discipli-
nas narrativas, aparecem como formas distintas de influ-
ência que habitam este primeiro capítulo, definindo suas 
coordenadas de sentido de diferentes maneiras. Letras 
e palavras, usadas como materialidades gráficas, mas 
também como cadeias de significantes, que compõem, 
decompõem e recompõem geometrias variáveis e refe-
renciam explicitamente obras literárias (Pablo Accinelli). 
Da mesma forma, há obras que exploram o livro e sua 
organização retórica (Fabio Kacero); objetos que, uma 

vez expostos dentro da sala, ratificam a aliança que a 
arte contemporânea selou com todos os procedimentos 
de estranhamento conceitual; e obras que expandem sua 
trama de sentidos para os gêneros narrativos adjacentes 
(Sebastián Gordín, Marcelo Alzetta, Joaquín Aras, Liliana 
Porter ou Federico Manuel Peralta Ramos).

O desaprender pode ser entendido como uma moda-
lidade construtiva e, nesse sentido, também é um fator 
que influencia a produção de uma série de artistas. 
Existe um caminho, uma disciplina, uma técnica e, por-
tanto, um tipo de resultado. Algumas das obras aqui 
reunidas expressam sua distância disciplinar com abso-
luta clareza, e mostram modos de fazer que estão longe 
dos padrões estabelecidos (Fernanda Laguna, Cecilia 
Szalkowicz, Jorge Gumier Maier, Jane Brodie, Florencia 
Bohtlingk, Deborah Pruden, Alberto Goldenstein, 
Eduardo Navarro ou Diego Bianchi). Esse dandismo, 
assimilado como motor de produção, permite, por sua 
vez, fazer da própria identidade um projeto coerente, 
definitivo e sistemático. 

As reminiscências e os elementos eminentemente 
urbanos fazem da cidade mais do que um tema, mas uma 
constante que também exerce sua influência. É possível 
descobrir fragmentos da cidade na má funcionalidade 
e nas soluções arquitetônicas precárias (Diego Bianchi); 
nos caminhos escultóricos que os detritos urbanos pro-
duzem (Jane Brodie); na encruzilhada entre arquitetura, 
corporeidade, lazer e topografia (Bruno Dubner) ou na 
ressignificação de objetos domésticos (Daniel Joglar) e 
dispositivos de comunicação urbana (Claudia del Río). 
O urbano surge, assim, em sua faceta mais funcional e 
menos luminosa, e se expõe sem atributos, suspendendo 
toda ação poética. 

Na ampliação de vínculos e trocas sociais que a arte 
possibilita, poderíamos descobrir a mais inespecífica das 
formas de influência e, ao mesmo tempo, a mais efetiva 
de todas. As relações afetivas, os vínculos e suas múlti-
plas formas atuam como matriz. Dessa maneira, esse alto 
nível de troca social opera como uma membrana pro-
tetora contra a solidão da criação artística e, ao mesmo 
tempo, possibilita que a arte funcione como um refúgio. 
É por meio da efervescência possibilitada pelas trocas 
sociais que a arte contemporânea argentina desafia o 
mundo conhecido.

Mariano Mayer
Curador

PABLO ACCINELLI,  
DONDE QUIERA QUE ESTÉS, 
2010. (DETALHE / DETAIL)
© Bruno Dubner

KARINA PEISAJOVICH,  
SIN TÍTULO, 2017. 
© Bruno Dubner

DAVID LAMELAS,  
SITUACIÓN DE UN CÍRCULO 
AZUL, 2018. 
© Estudio Gimenez-Duhau - 
Galeria Herlitzka + Faria



4 
 - 

 X

4 
 - 

5 

Arte e Pedagogia: Dois Caminhos
Pablo Lafuente

Processos de educação sempre implicam mudanças, 
tanto individuais quanto coletivas. A maneira que essa 
mudança acontece depende, no entanto, dos valores, 
métodos e visões por meio dos quais a educação opera, 
e, nesse contexto, continuidade e construção podem ser 
elementos tão comuns quanto atos de questionamento  
e reconfiguração. Talvez sejam duas abordagens, bem 
como tradições, que fazem parte de todo processo de 
mudança por meio da educação; ou talvez essa afirma-
ção seja o resultado de uma insistência em uma compre-
ensão dialética de como o mundo, ou algumas coisas 
nele, funcionam.

A pedagogia conduzida, tanto pela arte quanto para a 
arte, também pode ser compreendida nesses dois cami-
nhos. Os artistas aprendem sua atividade, muitas vezes, 
através do intercâmbio com outros artistas. A arte pode 
ser usada tanto para ensinar àqueles que não são artis-
tas, quanto para ensinar algo além da arte em si. E pode 
ser usada para instruir nas escolas, mas também em 
museus, na rua, ou literalmente em qualquer lugar. Em 
todos esses modos e espaços, quando se trata de ensinar 
arte, ensinar através da arte, ou até ensinar sobre arte, a 
ênfase pode estar na construção de um terreno comum, 
compartilhando referências, ferramentas, ideias e méto-
dos, os quais nos permitem fazer parte de uma comuni-
dade, assim como garantir sua persistência. Ou também 
podemos optar por interpelar as estruturas e ideias 
recebidas, com o objetivo de questionar uma maneira de 
ser e fazer que mantém o status quo que integramos.

Como se fosse uma fábula, ou uma narrativa de origem, 
esses dois caminhos podem ser exemplificados por duas 
criaturas, ambas de extrema importância para alguns 
povos originários das Américas: a cobra e o gambá.

A cobra-canoa é, para os Desana, os Tukano, os 
Baniwa e outros povos do Rio Negro, a responsável pela 
origem da humanidade. Em sua viagem, partindo da Baía 
de Guanabara, passando inicialmente por toda a costa 
nordestina do Brasil e depois pelo rio Amazonas e o rio 
Negro, aqueles carregados por ela tornaram-se pessoas 
que posteriormente fundaram as cidades e aldeias que 
ainda povoam suas margens. Essa narrativa da origem se 
repete uma e outra vez nos relatos de pajés e anciãos, e 
só recentemente na forma escrita. A existência continua-
da desses povos passa pela repetição de uma narrativa 
que é contada repetidamente, compartilhada por quem 
faz parte da comunidade e vive no mesmo território – o 
qual, mais do que um lugar, é uma relação, um modo de 
vida. Para preservar esse modo de vida, o mito da cobra-
-canoa precisa retornar por meio dos relatos dos líderes 
das comunidades, de maneira que outros possam apren-
dê-lo e, eventualmente, passá-lo adiante. A encenação, 
assim como um constante processo de partilha e escuta, 
são formas de preservar ferramentas ancestrais que nos 
ajudam a viver em um mundo em constante mudança.

O gambá, com seus vários nomes (zarigüeya, mucura, 
sarigué, saruê, timbus, zorro, tlacuache, raposa, huan-
chaca, comadreja, rabipelado, canchaluco...) está pre-
sente em praticamente todos os biomas das Américas, 
mas é nas regiões da Mesoamérica e dos Andes que 
pode ser encontrado em narrativas cosmológicas. Fóssil 
vivo, com uma estrutura anatômica que não muda há 
mais de 65 milhões de anos, o gambá é uma criatura da 
noite e também um marsupial – e, portanto, assim como 
a cobra-canoa, seu corpo funciona como um recipiente, 
uma embarcação. Mas seu caráter excepcional diz res-
peito a outro aspecto: a maneira como ele reage ao 
perigo. Quando sua vida está em risco, seus sinais vitais 
diminuem imediatamente, seus músculos paralisam,  
seus lábios se retraem e seu corpo libera um cheiro de 
decomposição, o que muitas vezes lhe permite escapar 
da condição de presa. Para evitar a morte, por impulso, 
finge estar morto. E quando desperta, passados alguns 
minutos ou horas, continua a fazer parte do mundo dos 
vivos, tendo tido uma experiência no plano dos mortos 
ao qual (ainda) não tem direito. Sua estratégia de defesa, 
a maneira de evitar seu fim, leva o gambá a um mundo 
que não é para ele – para depois voltar e romper com as 
separações ditadas pela ordem cosmológica. E não volta 
de mãos vazias. Volta com os saberes e experiências que 
teve a oportunidade de acessar: nas narrativas mesoa-
mericanas, como um Prometeu, ele traz fogo aos 

humanos, enquanto no Equador de hoje, é considerado 
uma criatura da fofoca, que nem precisa abrir a boca 
para ativar seu potencial de desestabilização. A mera 
possibilidade de sua fala, sua própria presença, assim 
como sua existência, são disruptivas em si mesmas. 

Se a cobra constrói comunidade através da repetição 
do ancestral, o gambá rompe a ordem através de seu 
desprezo e desrespeito pelas estruturas e legitimidades. 
Ambas as presenças são simbólicas, e seus impulsos, 
além de divergentes, podem ser contraditórios, depen-
dendo da forma como são encenados. Talvez porque o 
gambá seja ofiófago: ele é imune ao veneno da cobra e 
pode, inclusive, se deliciar com ela. 

Como formas de compreender o processo da pedago-
gia, é tentador abraçar o gambá como o mediador cultu-
ral que, operando dentro da instituição de arte e educa-
ção, reconfigura espaços, acessos, saberes e 
possibilidades. Um forasteiro, ou pelo menos uma figura 
subalterna, cujo próprio corpo, função e comportamento 
implicam a possibilidade de uma reconfiguração que, em 
última análise, poderia desfazer a instituição a partir de 
dentro. Ao redesenhar as linhas de autoridade e legitimi-
dade, ele relativiza a importância do espaço institucional 
que ocupa e expõe seu privilégio; ele traz fragilidade, ao 
invés de consolidação. 

E, enquanto comedor de cobras, suas ações enfraque-
cem os processos comunitários. A mediação artística ou 
cultural – entendida como um percurso de reconfigura-
ção – atua contra a manutenção da tradição, fundamen-
tal para a persistência dos povos indígenas e suas cultu-
ras, entre outras organizações sociais. A narração 
recorrente da história da cobra-canoa não aumenta o 
capital cultural das comunidades; ela fornece seus fun-
damentos. O gambá cava buracos abaixo disso tudo. 

A ânsia do gambá de fingir-se de morto, estratégica, 
porém involuntária, assemelha-se a uma concepção a 
respeito dos artistas, como aqueles que questionam cada 
situação na qual encontram-se presos. É como se fossem 
obrigados a fazer isso para garantir a sobrevivência de si 
mesmos – enquanto artistas e pessoas. Como se rejeitar, 
desfazer e questionar fossem as únicas maneiras de 
realmente criar um espaço para si, livres de determina-
ções. A arte, então, como uma ferramenta de libertação. 
Se assim for, não é o cenário (a escola de arte, a escola, o 
museu ou a exposição) que define o estado de liberdade, 
mas um movimento: o momento da emancipação, da 
autodeterminação, é um ato de diferenciação, de libera-
ção de dinâmicas e demandas recebidas e de desloca-
mento em direção aos outros; levar essa dinâmica para 
outro lugar, para o mundo, como algo que foi aprendido 
ainda que precisamente para ser desaprendido. 

Trata-se do momento depois, não necessariamente 
como consequência de ou apesar de. Longe da cena, em 
um lugar onde as coisas não são mais visíveis ou acessí-
veis a todos. Aqui pode residir uma possível estratégia 
para evitar um confronto direto entre os caminhos da 
cobra e do gambá e, portanto, o risco de um ser aniquila-
do pelo outro. Tanto a cobra quanto o gambá são criatu-
ras furtivas, visíveis apenas quando se fazem ver, o que 
também pode significar uma situação de risco. Assim 
como eles, os processos da educação na arte e pela arte 
também podem acontecer em outro lugar, fora das 
instituições – os fluxos acontecem fora da visibilidade 
concedida pela plataforma institucional, e esses momen-
tos não precisam ser incorporados a ela. A seu critério, a 
cobra e o gambá nos mostram que qualquer conflito ou 
contradição entre eles não precisa ser resolvido à vista 
do público, e que a busca por síntese e resolução é, 
talvez, uma cortina de fumaça. Que a defesa de compor-
tamentos intransitivos, de ações que não visam um 
resultado ou respondem a uma função específica, seja 
fundamental para uma pedagogia que queira explorar 
todo seu potencial. E assim, a cobra e o gambá podem 
coabitar, não necessariamente se confrontando, mas 
olhando para várias direções ao mesmo tempo.

Este texto é resultado de experiências de trabalho com 
educação em contextos institucionais, como professor 
em uma escola de arte; como coordenador de um pro-
grama de educação em um centro cultural; como diretor 
artístico de uma instituição dedicada à arte e cultura; e 
de muitas outras instâncias em que arte e educação se 
unem. O interesse e os engajamentos continuam, e esses 
pensamentos são, portanto, um trabalho em andamento.

JULIO LE PARC,  
SPHERE BLANCHE,  
2001/2016. 
© Rafael García Sánchez - 
Galeria Nara Roesler
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As with serialized novels, each of the three shows that 
compose Un lento venir viniendo was conceived as  
a chapter within a plot underway. The project, whose 
title corresponds to a verse by the Argentine writer 
Macedonio Fernández, brings together a selection of 
pieces created by more than 80 artists. Each exhibition 
articulates ‘a direct emotion’, as postulated by the 
Argentine writer, and proposes, in turn, a specific mode 
of presentation. Far from disillusioning us with the 
impossibility of producing a metaphor that fully and 
definitively expresses the art of a context, Un lento venir 
viniendo discovers, in the production of partial images,  
a guide which makes possible to explore significant areas 
of Argentine contemporary art.

Each of the three chapters that make up Un lento  
venir viniendo pays special attention to an emblematic 
cultural episode for the artistic life of the contexts in 
which the exhibitions will take place: Rio de Janeiro,  
São Paulo, and Porto Alegre. Situations, aesthetic pro-
ductions, and events were selected not to establish an 
analytic hypothesis, but to unfold an approximation,  
an elusive act, and, in turn, a bonding exercise.

Under this premise, the first chapter reviews the free 
painting course directed by Ivan Serpa at the MAM in Rio 
de Janeiro, and the formation of Grupo Frente towards 
the mid-1950s. An approach that allows us to identify 
some of the forms of knowledge transmission propelled 
between artists and, from it, reflect on the relations 
between institutions, economy, friendship, and 
collaboration.

Going through the notion of influence, this first chap-
ter discovers a series of proximities and ruptures that 
such action has meant for Argentine contemporary art. 
We note that the transmission of experiences and posi-
tions between artists has not formed a linear system, 
organized from precursor acts, but rather a complex, 
differentiated structure. In this sense, it is possible to 
identify painting as an outstanding area, or as a great 
field of action that has allowed us to establish different 
directions for the pictorial language itself, and, in turn, 
has permitted the modeling of different areas of inter-
vention and exchange during the last four decades. For 
this reason, it is possible to advance a question around 
the centrality of this medium: how to produce art? And 
discover how the answer to such question has guided 
the development of other aesthetic languages. Painting, 
then, appears as a field of relationships against which the 
ways of being, doing, and thinking art are organized. This 
first chapter allows us to comment on such dynamics 
from the contamination between conceptual art and 
painting (Alejandra Seeber or Eduardo Costa); from 
current affairs and the development of subjective and 
community attributes that have allowed action on a 
global stage (Guillermo Kuitca, David Lamelas or Julio Le 
Parc); from the academic distance from pictorial lan-
guage (Marcelo Pombo, Juan Tessi, Alfredo Londaibere, 
Deborah Pruden or Valentina Liernur) or from the rela-
tion between materiality and physical action (Mariana 
Ferrari, Karina Peisajovich, Marina de Caro or Silvia 
Gurfein).

The influence can also be seen as the one that coerces 
the different structures for transmission of artistic expe-
riences, which in the Argentine context have occupied a 
central stage for several decades. It is in these spaces, 
conceived as zones of exchange, learning, and exhibition, 
where the various ways of making art have been promot-
ed. It is through the crossings between artists in spaces 
and initiatives – such as the Di Tella Institute, the gallery 
of the Centro Cultural Ricardo Rojas, the Kuitca scholar-
ships, the Argentine collective Duplus, the groups known 
as artists’ clinics, the gallery Belleza y Felicidad or the 
Artists’ Program of the Torcuato Di Tella University – that 
many of the practices that run through this exhibition 
have been amplified.

Language and literature, just like other narrative disci-
plines, appear as other forms of influence that inhabit 
this first chapter, defining their coordinates of meaning 
in different ways. Letters and words, used as graphic 
materialities, but also as chains of signifiers, which com-
pose, decompose, and recompose variable geometries, 
and explicitly reference literary works (Pablo Accinelli). 
Likewise, there are works that explore the book and its 
rhetorical organization (Fabio Kacero); objects that, once 
exhibited inside the room, ratify the alliance that 

contemporary art has sealed with all the procedures of 
conceptual estrangement; and works that expand their 
weft of meanings towards adjacent narrative genres 
(Sebastián Gordín, Marcelo Alzetta, Joaquín Aras,  
Liliana Porter or Federico Manuel Peralta Ramos).

Unlearning can be understood as a constructive 
modality, and, in this sense, it is also a factor that influ-
ences the production of a series of artists. There is a 
path, a discipline, a technique, and therefore, a certain 
result. Some of the works gathered here express their 
disciplinary distance with absolute clarity and show ways 
of doing that are far from established patterns (Fernanda 
Laguna, Cecilia Szalkowicz, Jorge Gumier Maier, Jane 
Brodie, Florencia Bohtlingk, Deborah Pruden, Alberto 
Goldenstein, Eduardo Navarro or Diego Bianchi).  
This dandyism, assimilated as the engine of production, 
allows, in turn, to make one’s own identity a coherent, 
definitive, and systematic project.

The reminiscences and the eminently urban elements 
make the city, rather than a theme, a constant that also 
exerts its influence. It is possible to discover fragments 
of the city in the poor functionality and precarity of 
architectural solutions (Diego Bianchi); in the sculptural 
paths that urban detritus produces (Jane Brodie); at the 
crossroads between architecture, corporality, leisure, 
and topography (Bruno Dubner) or in the resignification 
of domestic objects (Daniel Joglar) and urban communi-
cation devices (Claudia del Río). That which is urban 
emerges, thus, in its most functional and less luminous 
facet, and it is exposed without attributes, suspending  
all poetic action. 

In the expansion of social bonds and exchanges that 
art promotes, we could discover the most unspecific 
form of influence and, at the same time, the most effec-
tive one. The affective relationships, the bonds, and their 
multiple forms act as a matrix. Thus, this high level of 
social exchange operates as a protective membrane 
against the solitude of artistic creation and, at the same 
time, allows art to act as a refuge. It is through the effer-
vescence enabled by social exchanges that Argentine 
contemporary art challenges the known world.

Mariano Mayer
Curator
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Art and Pedagogy: Two Paths
Pablo Lafuente

Processes of education always entail change, individual 
and collective. How such change comes about depends 
on the values, methods and visions through which educa-
tion operates, but continuity and construction may be as 
common as acts of questioning and reconfiguration. 
Perhaps these are two approaches, as well as traditions, 
that are part of every process of change through educa-
tion; or maybe this assertion is the result of an insistence 
on a dialectical understanding of how the world, or some 
things in it, work.

Pedagogy conducted through and towards art can also 
be understood along those two paths. Artists learn their 
trade, often from other artists. Art may be used to teach 
– those who are not artists, and something other than 
art. And it may be used to teach at the school, but also in 
the museum, on the street, or literally in any place. 
Throughout all these modes and spaces, when it comes 
to teaching art, teaching with art, or teaching about art, 
the emphasis may be on constructing a common ground, 
sharing references, tools, ideas and methods that allow 
us to be part of a community and guarantee its persis-
tence. Or we may choose to interpellate the received 
structures and ideas, to question the things we are sup-
posed to be and do, in order to maintain the situation we 
are part of. 

As if it were a fable, or a narrative of origins, these 
two paths may be exemplified by two creatures, both 
key to originary populations of the Americas: the snake 
and the opossum.

The snake-canoe, or cobra-canoa is, for the Desana, 
Tukano, Baniwa and other peoples of the Rio Negro, 
responsible for the origin of humanity. In her journey from 
the Baía de Guanabara, along the North Eastern coast of 
Brazil and later the Amazon River and the Rio Negro, 
those she carried became people, and founded the cities 
and villages that still populate the banks and shores. This 
narrative of beginning is repeated once and again in the 
accounts of the pajés and the elders, and only recently in 
written form. The continued existence of these peoples 
relies on the repetition of a narrative that is told over and 
over, shared by those who are part of the community and 
live in the same territory – which, more than a place, is a 
relation, a way of living. In order to maintain that way of 
living, the snake-canoe must return in the voices of those 
who lead the community, so that others may learn it and 
eventually share it. The persistence of the community 
relies on the re-enactment, the repeated telling and 
listening, the maintenance of the ancestral tools that help 
us inhabit a world that continues to change.

The opossum, with her many names (zarigüeya, 
gambá, mucura, sarigué, saruê, timbus, zorro, tlacuache, 
raposa, huanchaca, comadreja, rabipelado, canchalu-
co…) is present in nearly every biome of the Americas, 
but it’s in the Mesoamerican and Andean regions where 
she appears in cosmological narratives. A living fossil, 
with an anatomic structure that hasn’t changed for over 
65 million years, the opossum is a creature of the night 
and also a marsupial – and, therefore, like the snake-ca-
noe, her body functions as a recipient, a vessel. But her 
exceptional character resides elsewhere, in the way she 
reacts to danger. When her life is at risk, her vital signs 
immediately decrease, her muscles paralyse, her lips 
retract, and her body releases a smell of decomposition, 
which often allows her to escape the condition of prey. In 
order to avoid death, as a reflex, she pretends to be 
dead. And when she awakens, after a few minutes or 
some hours, she continues to be part of the world of the 
living, having had an experience of the dead and their 
world that she is not (yet) entitled to. Her defence strate-
gy, her way of avoiding the end of what she is, takes the 
opossum to a world that is not for her, only to come back 
later and disrupt the separations dictated by the cosmo-
logical order. And she doesn’t return empty-handed. She 
returns with the knowledges and experiences that she 
had the opportunity to access: in Mesoamerican narra-
tives, like a Prometheus, she brings fire to humans, while 
in today’s Ecuador she’s considered a creature of gossip, 
who doesn’t even need to open her mouth in order to 
activate her potential to destabilise. The mere possibility 
of her speech, her own presence, her existence, are 
disruptive in themselves.

If the snake constructs community through repetition 
of the ancestral, the opossum disrupts the order through 
her disregard for structures and legitimacies. Both their 
presences are symbolic, and their impulses are beyond 
divergent; depending on the way they are enacted, they 
may be contradictory. Perhaps because the opossum is 
ophiophagous: she is immune to the snake’s poison and 
may, ultimately, feast on her. 

As ways of understanding the process of pedagogy, it 
is tempting to embrace the opossum as the cultural 
mediator who, operating within the institution of art and 
education, reconfigures spaces, accesses, knowledges 
and possibilities. A foreign, or at least a subaltern figure, 
whose own body, function and behaviour imply the 
possibility of a reconfiguration that, ultimately, could 
undo the institution from its core. By redrawing lines of 
authority and legitimacy, she relativises the importance 
of the institutional space that she occupies, and exposes 
her privilege; she brings fragility, rather than 
consolidation. 

And, as a snake-eater, her actions weaken communal 
processes. Artistic or cultural mediation – understood as 
a course of reconfiguration – acts against the mainte-
nance of tradition that is fundamental to the persistence 
of indigenous peoples and their cultures, among other 
communities. The recurrent telling of the story of the 
snake-canoe doesn’t increase the cultural capital of the 
community; it provides its grounds. The opossum digs 
holes underneath them. 

The opossum’s urge to fake death, strategic but invol-
untary, resembles a conception of artists as those who 
question every situation in which they find themselves 
trapped. It is as if they were forced to do so in order to 
guarantee the survival of their own self – as artists, as 
people. As if rejecting, undoing and questioning were the 
only ways of actually creating a space for themselves, 
free from determination. Art, then, as a tool for libera-
tion. If that’s the case, it’s not about the setting (the art 
school, the school, the museum, or the exhibition) that 
defines the state of freedom, but a movement: the 
moment of emancipation, of self-determination, is 
brought about by an act of differentiation, of releasing 
oneself from received dynamics and demands, and 
moving towards others; carrying those dynamics else-
where, into the world, as something that has been learnt 
even if precisely to unlearn it. 

It’s about the moment after, not necessarily as a con-
sequence of or in spite of. Away from the scene, into a 
place where things are no longer visible or accessible to 
all. Here may reside a possible strategy to avoid a direct 
confrontation between the paths of the snake and the 
opossum, and therefore the risk of one being annihilated 
by the other. Both the snake and the opossum are furtive 
creatures, only visible when they make themselves seen, 
which may also mean being at risk. Like them, education 
processes in and through art may also happen else-
where, away from the institution; fluxes happen outside 
the visibility granted by the institutional platform, and 
those moments needn’t be incorporated within it. In their 
discretion, the snake and the opossum show us that any 
conflict or contradiction between them doesn’t need to 
be resolved in public view, and that the search for syn-
thesis and resolution is, perhaps, a red herring. That a 
defence of intransitive behaviour, of actions that don’t 
aim for a result or respond to a specific function, is 
fundamental for a pedagogy that wants to explore its full 
potential. And so, the snake and the opossum may 
cohabit, not necessarily confronting each other, but 
looking in multiple directions each and every time.

This text is the result of experiences working with educa-
tion in institutional settings, as a teacher in an art school; 
as the head of an education programme in a cultural 
centre; as the artistic director of an institution dedicated 
to art and culture; and of many other instances in which 
art and education come together. The interest and 
engagements continue, and these thoughts are, there-
fore, a work in progress.
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A Colección Oxenford apoia, por meio de diferentes 
iniciativas, o desenvolvimento da cena artística contem-
porânea argentina. Junto com seu ambicioso programa 
de aquisições, promoveu desde cedo um projeto voltado 
à concessão de bolsas de viagem internacionais, que já 
beneficiou cerca de 90 artistas e que, durante a emer-
gência provocada pela pandemia de COVID-19, tornou-
-se uma ajuda financeira extraordinária para outros 60 
nomes. Da mesma forma, a coleção desenvolveu uma 
generosa colaboração com museus e galerias, a quem 
doou obras de seu acervo para a elaboração de exposi-
ções, com o objetivo de contribuir com a difusão da 
produção artística contemporânea da Argentina.

Ao longo dos seus primeiros dez anos de existência, 
durante os quais contou com a seleção de Inés 
Katzenstein, a Colección Oxenford constituiu um seleto 
panorama de arte argentina pertencente ao século XXI, 
ao qual se somaram algumas obras de períodos anterio-
res, dada sua relevância para a cena artística da atualidade.

Este conjunto oferece uma amostra representativa das 
diferentes tendências estéticas que dominaram o perío-
do no qual a arte local passou por transformações funda-
mentais em suas linguagens e materiais.

Em seus três capítulos, Un lento venir viniendo exibirá, 
pela primeira vez no Brasil, mais de 150 das cerca de 550 
peças que hoje compõem o acervo da Colección 
Oxenford, que inclui pinturas, fotografias, vídeos, instala-
ções, performances, esculturas, gravuras, publicações e 
trabalhos site-specific.

The Colección Oxenford supports, through different 
initiatives, the development of the Argentine contempo-
rary art scene. In addition to its ambitious acquisition 
program, since its beginnings, it has promoted interna-
tional travel grants, benefitting almost 90 artists so far, 
which, during the emergency caused by the COVID-19 
pandemic, became extraordinary financial assistance for 
other 60 artists. Likewise, the collection has developed a 
generous collaboration with museums and galleries, 
donating works for the development of exhibitions, with 
the aim of contributing to the dissemination of Argentine 
contemporary artistic production.

During its first ten years of existence, which counted 
on the selection by Inés Katzenstein, the Colección 
Oxenford composed a select panorama of Argentine 
contemporary art from the 21st century, to which were 
added some earlier works, given their relevance to the 
art scene of present times.

This set offers a representative sample of the different 
aesthetic trends that have dominated the period in which 
local art has undergone fundamental transformations in 
its languages and materials.

Over its three chapters, Un lento venir viniendo will 
exhibit, for the first time in Brazil, more than 150 of the 
nearly 550 pieces that currently compose the heritage 
of the Colección Oxenford, which includes paintings, 
photographs, videos, installations, performances, sculp-
tures, prints, publications, and site-specific works.
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