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APOCALIPOPÓTESE NO ATERRO: ARTE DE 
VANGUARDA LEVADA AO POVO. Diário de Notícias. 
Rio de Janeiro, 26 de julho, 1968. Segundo Caderno
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LIBERDADE TOTAL NO CURSO DO MAM 
O Globo. Rio de Janeiro, 20 de janeiro, 1971
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Amir Haddad
JESSICA GOGAN: Gostaria de te ouvir falar sobre aque-
le momento no MAM, no final dos anos 60, início de 
70, aquela efervescência. Por que o MAM foi um dos 
lugares que acolheu essas experimentações? Pa-
ra você, por que o MAM? E por que isso foi tão po-
tente?
AMIR HADDAD: Por que não o MAM?

O que aconteceu foi que, com a evolução da 

vida política do Brasil, o arrocho da ditadu-

ra e a falta de liberdade, acabaram estrangu-

lando o MAM. Hoje, infelizmente, é um museu 

que não escancara como escancarava naque-

la época.

Então, quando você pergunta por que 

o MAM? Porque era um lugar natural de um 

acontecimento dessa natureza. Um espaço am-

plo, vazio, bonito, capaz de aglomerar mui-

ta gente, um lugar onde se respirava liberda-

de, os melhores momentos, as melhores coi-

sas da arte brasileira se exibindo no MAM. O 

MAM era um organismo vivo, era um museu 

como deve ser um museu e não um sarcófago 

onde ficam enterradas as obras-primas mu-

mificadas eternamente.

Então, é porque sim o MAM. A pergunta é 

por que não o MAM agora? Onde foi parar is-

so? Onde se perdeu? 

Eu sou um filho desse outro MAM. Hoje 

eu faço arte pública, faço teatro nos espaços 

abertos, nos espaços públicos, eu solicito, rei-

vindico para o cidadão os espaços abertos da 

cidade pra ele se manifestar com a sua sensi-

bilidade, não é só pra carregar cartaz político 

ou ideológico, mas pra ele se expressar.

Isso vem muito do trabalho que eu fazia 

lá no MAM. Tanto do trabalho interno que eu 

fazia com o meu grupo, A Comunidade, que 

usava as salas do MAM para fazer seus espe-

táculos, quanto das propostas nos espaços ex-

ternos. Então, eu não usava teatro, eu pega-

va uma sala do MAM e adaptava às necessi-

dades que eu tinha, e fazia os espetáculos ali. 

Dali saí “pros” espaços abertos, com o apoio do 

Frederico Morais, vinha dele a abertura para 

fazer isso tudo, e fazer os Domingos da Criação 

foi um pulo. E pra mim também, conhecer o ar 

livre, conhecer o espaço aberto para ativida-

des artísticas foi fantástico, porque não era só 

para expor quadros ou esculturas no jardim, 

era um movimento de interação das pessoas 

usando texturas, objetos, coisas e todo mundo 

interagindo. Até hoje eu trabalho assim.

Os museus brasileiros, em geral, mas 

principalmente os federais, foram muito su-

focados pela repressão e pelo tipo de pessoas 

que a ditadura militar colocava nesses luga-

res também, não é?

Então, é porque sim! Porque sim! Porque 

o museu é um lugar disso, museu não é lugar 

de múmia. E o Frederico e as pessoas de lá na 

época, a própria Cinemateca, sabiam disso.

Pra você ir vendo como a vida pública bra-

sileira foi se deteriorando, piorando, como uma 

ditadura é uma coisa nociva, que come você pe-

los pés sem você se dar conta. Você acaba se 

acostumando com a outra vida. O MAM devia 

estar fazendo isso até hoje e mais! E mais! Se 

não fosse a ditadura, onde o MAM estaria hoje? 

Eu não posso dissociar nada do que acon-

tece da vida política.

JESSICA: É desafiador pensar um novo desdobra-
mento dessa experimentação que não seja um ato 
de nostalgia, ou repetição sem alma, mas pode vir 
dentro da própria expressão artística. Na época, es-
sa vontade e impulso para o popular, para a partici-
pação era uma coisa...
AMIR: Natural.

JESSICA: Sim. Heloisa Buarque de Hollanda, no seu 
livro Impressões de viagem: CPC, vanguarda e des-
bunde, fala sobre os impulsos da poesia na época 
como um “desviar-se para o teatro, o cinema, a mú-
sica”.1 Parece que esse era o momento, como você 
fala, “natural” de desviar-se.
AMIR: É. Entrar em contato com as outras ex-

pressões. Ali eu era o diretor de teatro, e es-

tava em contato com as artes plásticas, com 

todos os outros movimentos. Era o momen

1 Hollanda, Heloisa Buarque de. Impressões de viagem: 
CPC, vanguarda e desbunde 1960/70. Rio de Janeiro: Ae-
roplano, 2004, p. 34.
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Angel Vianna
JESSICA GOGAN: Além de ter o foco nos Domingos 
da Criação (1971), este livro, especialmente atra-
vés das entrevistas, propõe-se a tecer alguns fios 
do experimental em arte e educação na época. Em 
outras ocasiões, você falou da importância da Ge-
ração Complemento (1956-1966) na sua formação 
– uma convivência de escritores e artistas de lin-
guagens diversas, nos anos 1950 e 1960 em Be-
lo Horizonte, da qual você, Klauss Vianna, Frederi-
co Morais, Wilma Martins, Silviano Santiago, entre 
outros, participavam.1 Você atribuía a um espírito 
experimental compartilhado entre vocês por esta-
rem situados em um lugar onde “as montanhas nos 
cercavam” e assim “não tinha como sair, então tí-
nhamos que criar”.2 Gostaria de ouvir você falar um 
pouco sobre isso.
ANGEL VIANNA: A Geração Complemento foi uma 

geração fantástica! Eram umas 40 pessoas, ca-

da uma com o seu trabalho, cada uma com a 

sua idade, cada uma com a sua profissão, mas 

todas colaboravam umas com as outras. Era co-

mo se tivesse um aprendizado diferente com 

cada um; um ensinando o outro e o outro so-

mando em cada coisa. Por exemplo, Frederico 

e Wilma! Wilma era minha colega na Escola do 

Guignard.3 Frederico era um jornalista que ti-

1 A Geração Complemento recebeu este nome em fun-
ção de uma revista literária que publicou somente três 
números e uns cinco pequenos livros de poesia. Comple-
mento expressava, sobretudo, o espírito de uma época e 
de uma geração que teve seu epicentro em Minas Gerais. 
Dessa geração num sentido amplo saíram iniciativas in-
telectuais e artísticas que ainda guardam extrema atua-
lidade no Brasil.

2 Freire-Filho, Aderbal. “Angel Vianna conversa sobre dan-
ça no Arte do Artista”, 30 de setembro, 2014, TV Brasil. Dispo-
nível em: http://tvbrasil.ebc.com.br/artedoartista/episo-
dio/angel-vianna-conversa-sobre-danca-no-arte-do-artista.

3 A Escola de Belas-Artes foi criada em 1944 pelo então 
prefeito de Belo Horizonte, Juscelino Kubitschek. O pintor, 
desenhista e ilustrador Alberto da Veiga Guignard (1896–
1962) fora convidado por Kubistchek como professor e di-
retor da escola, onde permaneceu até 1962, ano de seu 
falecimento. Por essa escola passaram nomes como Amí-
lcar de Castro (1920–2002), Farnese de Andrade (1926–
1996) e Lygia Clark (1920–1988). Em 1962, a escola pas-
sou a se chamar Escola Guignard em sua homenagem. 
Posteriormente, foi fundida à Escola de Arquitetura da 

nha uma palavra fantástica. Eu era encantada 

com a Wilma, que era uma menina muito aten-

ta dentro do desenho, dentro da pintura, na sua 

delicadeza com o trabalho. Ela também fazia 

os desenhos dos figurinos dos balés de Klauss. 

Frederico e Wilma me encantam. E, é claro, que 

vieram, também, da Geração Complemento, são 

duas pessoas muito importantes na minha vida! 

A “geração” era querida, muito querida. 

Um amava o outro, o outro amava o outro e a 

gente amava todos. Claro que eu estou falan-

do de mim, mas eu sentia que eles eram as-

sim. Porque o nosso trabalho, naquele mo-

mento, dependia de cada uma daquelas pes-

soas. Belo Horizonte era rodeada de monta-

Universidade do Estado de Minas Gerais (UEMG), com a 
qual permanece vinculada até então. Angel costuma dizer 
que sua formação é um tripé com base na dança, na músi-
ca e nas belas-artes.

Revista Complemento, n. 2. Publicação da Geração Complemento, abril 1956. 
Acervo Angel Vianna
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Anna Bella Geiger
JESSICA GOGAN: Numa entrevista, no seu livro orga-
nizado pelo Adolpho Montejo Navas, você fala sobre 
o modo experimental “extra-artístico” de lidar com 
o ensino da arte no final dos anos 60.1 Gostaria de 
ouvir você falar um pouco sobre esse momento ex-
perimental no MAM, seus cursos e a relação entre 
sua prática artística e o ensino.
ANNA BELLA GEIGER: Comecei a dar aula no MAM 

no final dos anos 60. Não posso dizer que esta-

va aplicando métodos de uma prática, porque 

era a própria experimentação dentro do meu 

trabalho. Na época, eu percebia que isso cor-

respondia às percepções de mudanças socio-

culturais e estéticas na minha obra, no senti-

do de uma indagação não só sobre a natureza e 

significado do objeto de arte, mas também so-

bre a função do artista como professor. 

Naquele mesmo período, o Mário Pedrosa 

chamou minhas obras de “viscerais”.2 Era 

uma fase visceral, um trabalho em que eu li-

dava com o corpo e seus órgãos, organismos e 

“funções”. Isso de 1965 a 1969, trazendo uma 

outra realidade orgânica através de uma re-

presentação fragmentada do corpo humano, 

explorando os limites de um trabalho tanto 

no sentido de experimentação artística quanto 

no seu sentido metafórico. Agora, vejo isso co-

mo uma crise no meu trabalho, discutindo a 

questão do suporte do objeto de arte. O mo-

mento político também pressionava muito, 

mas não era só isso que ia se transformando 

no meu trabalho. 

A partir de certo momento, isso entre 

1969 e 1973, não havia mais sentido fazer 

aqueles organismos viscerais. Havia no pró-

prio ambiente da arte uma sensação de de-

sertificação. Mas, essas indagações não acon-

teciam somente com o meu trabalho, mas 

também, internacionalmente. 

1 Não tem nada a ver, mas...: Entrevista com Anna Bella 
Geiger. In: Navas, Adolfo Montejo (org.). Anna Bella Geiger. 
Territórios, passagens, situações. Rio de Janeiro: Casa da 
Palavra, 2007, p. 84.

2 Pedrosa, Mário. Anna Bella Geiger. Correio da Manhã. Rio 
de Janeiro, 6 de fevereiro, 1968.

Em 1969, fui à Nova Iorque com o meu 

marido, que foi ensinar na Universidade de 

Columbia. Fomos com as crianças, nossos 

quatro filhos, e até chegamos a pensar na pos-

sibilidade de ficarmos por lá. Porém, era real-

mente muito difícil. Nós entendemos que não 

dava para nos mantermos em Nova Iorque, e 

voltamos. Enquanto isso, todo esse processo 

de transformação que vinha afetando o meu 

trabalho, também passara a não ter mais sig-

nificado. A própria relação com a folha de pa-

pel, o espaço, a forma, todas essas coisas per-

diam o seu sentido.

Eu volto ao Brasil, retorno para o MAM 

em 1970, e encontro uma possibilidade de 

atuar de forma experimental nos cursos li-

vres. Começo a levar os alunos para fora da 

sala de aula, mais especificamente para a 

área externa do prédio do MAM e daí para a 

costa marítima do Aterro, ainda em obra. As 

aulas ocorriam junto com uma leitura que eu 

vinha fazendo sobre os significados simbóli-

cos da arte, sobre o espiritual na arte. Começo 

a pensar, exatamente, em como trazer essas 

questões para os alunos. Não seria somen-

te uma iniciação aos meios técnicos da arte, 

pois nunca me restringi a isso. Aliás, na épo-

ca, meu trabalho era em desenho e gravu-

ra em metal, mas nunca me interessou pas-

sar questões de ordem técnica para o aluno, 

apesar de saber que é mais do que essencial 

na sua formação. Para mim, primordialmen-

te, prevalecem as questões de ordem concei-

tual sobre o significado da arte.

As minhas leituras naquele tempo pas-

savam primeiro pelo campo do simbólico de 

Jung. O Frederico Morais, que era o coordena-

dor dos cursos, eu e o Aluísio Carvão, também 

professor no MAM, junto com o pessoal da 

Cinemateca, trabalhávamos nessa compreen-

são de caráter experimental, entendendo uma 

crítica em relação ao suporte tradicional.

Os alunos dos meus cursos me per-

guntavam: “O que a gente traz para a aula? 

Caderno? Lápis? Pincel? Tinta?” Eu respon-

dia sempre: “Não! Vocês tragam o que vocês 

encontrarem pelo caminho, na rua, no lixo. 
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Antonio Manuel
GUILHERME VERGARA: Conversando sobre sua ar-
queologia de criação, de seus primeiros passos na 
passagem pelo MAM, você poderia comentar um 
pouco os Domingos da Criação nessa sua história?
ANTONIO MANUEL: Eu estava falando da impor-

tância dos amigos, do Décio Pignatari, do 

Mário Pedrosa, do Hélio Oiticica, Lygia Pape, 

enfim, é um coletivo na verdade, ninguém é 

sozinho. Tem que haver essa troca. Tem que 

haver essa relação.

O Hélio Oiticica era uma pessoa muito 

generosa. Eu estava na cantina do MAM tra-

balhando com lápis de cera sobre o jornal que 

trazia a manchete: “Matou o cachorro e bebeu 

o sangue”.1 O Hélio passou, olhou e começa-

mos a conversar sobre o trabalho que fazia. A 

partir daí iniciou-se uma amizade que durou 

até o final da vida dele. 

Eu queria chegar nos Domingos da Cria-

ção, mas antes quero lembrar que, a convite do 

Hélio, participei de uma experiência no Ater-

ro do Flamengo, extraordinária, que recebeu 

o nome de Apocalipopótese, em 1968.2

Hélio e Rogério Duarte convidados por 

Frederico Morais a participar de Arte no Ater-

ro criaram esse evento no Aterro do Flamen-

go, em um domingo, e o chamaram de Apoca-

lipopótese, uma palavra inventada pelo Ro-

gério Duarte. Foi uma experiência maravilho-

sa, ali apareceram as minhas Urnas quentes 

pela primeira vez.3

Cada um tinha um trabalho no parque, a 

Lygia Pape tinha os ovos [O ovo, 1968] a serem 

1 A obra de Antonio Manuel finalizou-se com o título: Ma-
tou o cachorro e bebeu o sangue, 1967. 

2 Apocalipopótese foi um evento realizado por Hélio Oiti-
cica e Rogério Duarte em 1968, no Aterro do Flamengo, co-
mo parte do programa Arte no Aterro: Um mês de Arte Pú-
blica, concebido e organizado por Frederico Morais com o 
apoio do jornal Diário de Notícias, entre os dias 6 e 28 de 
julho, 1968. Ver o artigo de Frederico sobre Apocalipopó-
tese e seu “Cronocolagem: os Domingos da Criação”, nes-
ta publicação nas páginas 267 e 236.

3 As urnas quentes (1968) eram caixas de madeira fecha-
das e lacradas em cujo interior estão textos/imagens so-
be a violências da ditadura.

rompidos; o Hélio Oiticica tinha os Parangolés 

[1964–65];4 a participação do Rogério Duar-

te foi uma performance com cães policiais. Eu 

tinha as Urnas quentes, que eram quebradas 

e você descobria as imagens e os códigos de 

cada caixa. 

Essa experiência foi muito importante, 

por seu caráter coletivo, em um parque com o 

público do Aterro do Flamengo, no domingo. 

Foi uma experiência muito viva, muito rica. 

E depois disso, em 70 também se não me 

engano, os Domingos da Criação?

JESSICA GOGAN: 71.
ANTONIO: Participei de dois Domingos da Cria-

ção. No Domingo de papel retomei experiên-

cias de infância, construindo uma casa, uma 

espécie de um “barraco” com papelão, vo-

cê entrava e ficava ali dentro, bem no lago do 

MAM, perto da cantina, era agradável, você 

tinha os jardins de Burle Marx e um “barraco” 

de papelão, uma experiência sensorial.

Assisti também aos “Domingos do pano” 

[O tecido do domingo] que foi maravilhoso. 

Um domingo de papel tinha várias bobinas 

de papel; um público extraordinário, um pú-

blico que participava, experimentava, e vivia 

aquilo tudo. 

Uma criatividade maravilhosa, lembro 

das bobinas de papel, as pessoas criavam rou-

pas de papel, se enrolavam, jogavam papel 

para o alto, era uma alegria. Na verdade, eram 

domingos alegres e criativos.

Enfim, em um momento que o governo 

não permitia muita aglomeração, muita gen-

te junta, em um momento em que a tensão era 

grande, política, a repressão era violenta.

Então, os Domingos eram uma grande 

alegria, eram um grande prazer, ocupavam o 

espaço das pessoas com liberdade, com poé-

tica e com criatividade.

4 O ovo (1968) de Lygia Pape eram cubos de madeira en-
volvidos em papel ou plástico colorido, muito fino, que de-
ve ser rompido pelas pessoas, para que tenham a sensa-
ção de nascimento.  Os Parangolés (1964–65) de Hélio 
Oiticica eram capas especialmente criadas e costuradas 
convidando os participantes/espectadores a vestir, dan-
çar e se observarem inspirados nas visitas do artista à es-
cola de samba Mangueira.
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Carlos Vergara
JESSICA GOGAN: Você participou de Um domingo de 
papel com a proposta da bobina de papel para ser 
desenrolada coletivamente na grama do MAM. Sua 
filmagem em super-8 dessa atividade com todo mun-
do percorrendo, se enrolando e desenrolando é ma-
ravilhosa. Fiquei curiosa lendo uma entrevista sua 
da época, em que você fala que o papel significou 
“uma realidade brasileira”.1 Pode falar sobre isso?
CARLOS VERGARA: Porque o papel craft tem es-

sa cara de embalagem. Esses embrulhos pa-

ra exportação. Comecei a trabalhar com papel 

fazendo embalagens [em 1966] e em 1968, fiz 

um trabalho – Empilhamento –, que eram bo-

necos de papelão, como caixas, empilhados.2 O 

papel porque é um material secundário – po-

bre, frágil, um material coerente com a nossa 

realidade. Tem também uma questão do pa-

pel craft, que antigamente era chamado papel 

pardo por causa da cor. É uma cor brasilei-

ra. Tem uma cor meio entre mulato com índio. 

JESSICA: E essa outra proposta chamada Cidade de 
papel também filmada em super-8?
VERGARA: Isso deve ser o Labirinto. 

[olhando o super-8] Esse cara aí é o João 

Ricardo Moderno, hoje presidente da Acade-

mia Brasileira de Filosofia.

Foi feito no museu, numa sala do Bloco Es-

cola. Fiz uma proposta de produzir esse gran-

de labirinto, feito de papel [mais alto do que 

a escala humana], e depois as pessoas, você 

vai ver, vão penetrando, andando por dentro e 

acabam destruindo tudo!

[olhando ainda o super-8] Aí já é outra 

coisa, não sei quem é! Ah, no papel de alumí-

nio! Aí começou uma luta!

1 Creimer, Eni. Vergara. A busca do consumo. Jornal do Bra-
sil, 2 e 3 de novembro, 1969. Caderno B.

2 Vergara realizou essa exposição na Petite Galerie no Rio 
de Janeiro em 1969, investigando as relações entre arte 
e indústria, a partir de seu trabalho com a fábrica de em-
balagens Klabin, compondo diversas obras em papelão: fi-
guras empilhadas, sem rosto, e objetos-módulos, criados 
para a Feira de Embalagem, além de desenhos e objetos 
moldados em poliestireno. http://www.carlosvergara.art.
br/pt/anos1960/

JESSICA: Tão bonitas essas imagens!
VERGARA: Na verdade, isso é uma ação, não é um 

trabalho. Cada um entrava como queria. Quer 

dizer, a única coisa que eu propus foi que ti-

vesse esse labirinto, que tivesse essa claustro-

fobia.

JESSICA: Essa coisa da arte como ação, arte como 
atividade, era certamente algo que o Frederico [Mo-
rais] estava enfatizando na época. Essa proposta 
do labirinto foi feita depois de Um domingo de pa-
pel, como parte de um curso –Papel e Criatividade – 
que você fez com o artista Paulo Roberto Leal.
VERGARA: Não lembro disso!

JESSICA: Vou te mostrar um artigo. O curso era uma 
espécie de continuação dessa experimentação 
com papel.3

3 No release sobre o curso na documentação do MAM es-
tá que o curso seria ministrado por Paulo Roberto Leal e 
Carlos Vergara, dividido em duas unidades de quatro au-
las. Leal focaria no papel como matéria-prima incluindo: 

Curso Papel e Criatividade. MAM RJ, 1971. Foto: Bina Fonyat

Carlos Vergara. Empilhamento, 1968. Papelão corrugado, dimensões variadas 
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Cildo Meireles 
JESSICA GOGAN: Não sei se o Frederico explicou, es-
tou fazendo um livro sobre os Domingos da Criação, 
e entrevistando diversos artistas e colaboradores 
envolvidos para também refletir sobre o espírito do 
experimental que mobilizava aquela época. Acha-
mos que poderia ser interessante conversar conti-
go sobre a Unidade Experimental que você, Frede-
rico, Luiz Alphonsus e Guilherme Vaz cofundaram 
no MAM em 1969, e qualquer outro relato que você 
possa lembrar e a partir daí puxar fios que se entre-
laçam como riqueza dos Domingos.
CILDO MEIRELES: Se a memória colaborar, esta-

rei às ordens. 

O Frederico é um amigo de longa da-

ta. Eu não sei se você, Frederico, sabe dis-

so, mas eu estava na Bahia entre janeiro e fe-

vereiro de 67 fazendo a minha primeira ex-

posição individual, que foi de desenhos, a 

convite do Mário Cravo, que era diretor do 

Museu de Arte Moderna da Bahia. Lá eu co-

nheci o Rubem Valentim, que estava voltan-

do da Itália, depois de ter ganhado um prê-

mio de arte. Quando ele soube que eu vivia há 

dez anos em Brasília, ele falou: “Eu estou indo 

para Brasília dar aula na universidade, então, 

quando você estiver lá me procura”, e deixou 

o telefone e as coordenadas. Depois de ter ido 

para o Rio, fui então para Brasília, e fiquei lá 

um mês, um mês e meio, só para pegar os de-

senhos, o restante, que eu tinha feito até en-

tão. Falei com Rubem Valentim umas duas ve-

zes. Um dia eu liguei para me despedir dele, di-

zendo que eu estava indo para o Rio em poucos 

dias. Ele falou: “Então vem aqui na universi-

dade”. Era um sábado de manhã quando fui, e 

ele me escreveu seis cartas de apresentação, 

uma coisa generosa, assim, bonita mesmo, 

para três artistas que foram: Abelardo Zaluar, 

Newton Sá e Carlos Vergara. E três cartas pa-

ra críticos, que foram: Antônio Bento, Clarival 

do Prado Valadares e Frederico Morais. Bom, 

nasci aqui no Rio mas saí com menos de qua-

tro anos e só voltei em 67 para morar, mas 

acabei, procurando os artistas. Então, eu 

nunca entreguei essas cartas para os críticos, 

procurei somente os artistas.

Eu falei Antônio Bento, mas eu não tenho 

certeza se foi o Antônio Bento ou se foi o José 

Roberto Teixeira Leite. Mas enfim, era o círcu-

lo de amizade do Rubem Valentim. Mas eu só 

vim conhecer Frederico no começo de 68, eu 

já estava dividindo o ateliê com [Raymundo] 

Colares e... Frederico foi com Aracy Amaral a 

Santa Teresa...

Lembro que eu estava começando a fazer 

os Espaços virtuais, os Cantos [Espaços vir-

tuais: Cantos, 1967-68], eu tinha as maque-

tes e alguns desenhos. E acho que Frederico 

Cildo Meireles. Espaços virtuais: Cantos, 1967-68 [desenhos]. Coleção do artista
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Luiz Alphonsus
JESSICA GOGAN: Em 1969, você, com Cildo Meireles, 
Guilherme Vaz e Frederico criaram a Unidade Expe-
rimental (UE), que funcionava na sala 12 do Blo-
co Escola no MAM. Na sua coluna no Diário de Notí-
cias, Frederico comentou que: as atividades e reali-
zações da UE terão em mira a codificação de novas 
linguagens que incluiriam formas de pensamento 
e de comunicação e informação através de todos 
os sentidos (tato, cheiros, audição, etc.) numa ex-
ploração mais ampla da capacidade lúdica do ho-
mem, ou seja, de uma pesquisa interdisciplinar, em 
todos os campos sem qualquer limitação de ismos, 
cânones, salões ou escolas. Também ele anota no 
mesmo artigo que a unidade vai colaborar com to-
dos os setores do MAM, especialmente “na progra-
mação de atividades externas, cursos, exposições, 
conferências, debates, manifestações ambientais, 
plurissensoriais, interdisciplinar” e que dentro do 
setor de cursos, a UE será um laboratório pedagógi-
co visando a novas propostas de ensino.”1 Uma am-
bição maravilhosa! Gostaria de ouvir suas memó-
rias sobre a Unidade, esta “capacidade lúdica” e es-
ta vontade de se manifestar...
LUIZ ALPHONSUS: Falando da Unidade Experi-

mental, vejo isso em paralelo ao meu traba-

lho na época... Entre o cosmos e a cosmos po-

lis...! [mostrando sua obra Desenho ao longo 

de dois planos: Túnel]. Esse trabalho de 1969 

faz exatamente essa ligação entre o cosmos e 

a cosmos polis. Meu trabalho, o tempo todo, é 

isso entre o céu e a cidade.2

1 Morais, Frederico. Um laboratório de vanguarda. Diário 
de Notícias. Rio de Janeiro, 15 de outubro, 1969. Artes 
Plásticas.  

2 A obra Desenho ao longo de dois planos: Túnel (1969), 
mostrada no Salão da Bússola, em 1969, no MAM, compõe 
vários tipos de documentação – fotografia, texto e grava-
ções – realizada a partir de um percurso na cidade, uma 
vivência urbana que depois Frederico chamou de “expe-
dição”. Eram dois grupos. Um percorrendo uma monta-
nha e outro, um túnel; os dois fotografando e gravando. 
“Era um trabalho”, explica Luiz Alphonsus, “sobre a si-
multaneidade do fato, fazendo-se um desenho no espa-
ço. Encontramos as emoções, as ideias, as favelas.” Cou-
tinho, Wilson. No calor dos bares. Jornal do Brasil. Rio de 
Janeiro, 4 de janeiro, 1981. Caderno B. No texto da apre-
sentação acompanhando a obra em 1969 anota: O tra-

É um trabalho de pensamento cósmico, 

trazido para o urbano. É a travessia de um 

túnel e uma montanha. São duas ocorrên-

cias, no espaço e distanciado do tempo. 

Espaço-tempo, trazido para o urbano – o 

pensamento cósmico, abstrato, para o co-

tidiano.

É um trabalho de 69, que fazia parte não 

da Unidade Experimental, mas era o nosso 

pensamento, ações, o que se fazia muito. 

Minhas faixas estendidas [outros traba-

lhos da época] eram coisas de land art, mas é 

mais, é uma coisa de ação. Do ato de você ir e 

estender a coisa.

O nosso pensamento em cima da Unidade 

Experimental eram os trabalhos experimentais 

que a gente estava fazendo. A ideia era discu-

tir sobre as experiências, os trabalhos, os pen-

samentos. Essa era a Unidade Experimental. 

Tinha reuniões semanais. O MAM era um lugar 

agregador nessa época, todos nos reuníamos 

naquela cantina, e tal.

Montamos essa Unidade para discutir to-

do esse pensamento novo, que alguns já cha-

mavam de conceitual. Mas era um pensamento 

experimental, sobre criação experimental.

Reuníamo-nos – muitos artistas, jorna-

listas, poetas, várias pessoas –, e lembro que 

tinha até um físico, que estava sempre lá. 

Sentávamos lá e conversávamos sobre as ex-

periências que cada um estava passando. E 

começou a se tornar uma coisa participati

balho aqui apresentado é o registro de uma experiência 
sobre a relação imaginária ESPAÇO/TEMPO realizado dia 
27/9/1969 das 15 às 17 horas na região de acesso BOTA-
FOGO-COPACABANA. A experiência reuniu dois grupos de 
pessoas na boca do “túnel novo”, lado Botafogo. Partin-
do de um ponto, os dois grupos seguiram um pelo plano 
inferior (túnel) e o outro pelo superior (montanha). Dois 
traços simbólicos foram feitos no chão e se encontraram 
do outro lado em um ponto como no início. A experiência 
foi documentada fotograficamente e gravada em casse-
te. O trajeto foi ampliado com a volta dos dois grupos a 
seu ponto de origem. Participam da experiência: Theresa 
Simões/Guilherme Vaz/Luiz Alphonsus/Odila Ferraz/Re-
nato Laclette/José Reinaldo Lutti. Projeto e direção – Luiz 
Alphonsus. Fotos – Renato Laclette/José Reinaldo Lutti. 
Alphonsus, Luiz. Texto de apresentação. Desenho ao longo 
de dois planos: Túnel, 1969. 
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ANTECEDENTES

1968 – Arte no Aterro: um mês de arte pública
Realizado entre 6 e 28 de julho de 1968, no 

Aterro do Flamengo, idealizado e coordena-

do por mim, com apoio do jornal Diário de 

Notícias, o evento abrangeu um conjunto de 

exposições de arte contemporânea, manifes-

tações de arte de vanguarda, aulas e ativida-

des criativas para crianças e adultos. Foram 

sete exposições: uma de caráter permanente 

– esculturas de Jackson Ribeiro construídas 

com sucata de ferro – foi montada ao ar livre; 

outras cinco – Maurício Salgueiro (postes de 

madeira), Ione Saldanha (ripas e bambus), 

Gastão Manoel Henrique (esculturas des-

montáveis), Júlio Plaza (módulos de madeira) 

e Miriam Monteiro (gaiolas) – foram apresen-

tadas no Pavilhão Japonês; e a exposição de 

Dileny Campos (subpaisagens) também acon-

teceu ao ar livre. Nos fins de semana havia 

diversas manifestações de arte de vanguarda. 

Roberto Moriconi atirou em placas de vidros 

e balões com tintas coloridas. O Grupo Poema 

Processo construiu poemas-objetos com ma-

carrão de letrinhas, bolas de pingue-pongue, 

alvos e outros materiais inusitados. Hélio 

Oiticica (parangolés) e Rogério Duarte (cães 

amestrados) desenvolveram o que denomi-

naram de Apocalipopótese: um conjunto de 

obras-eventos acionado por Lygia Pape (Se-

mentes), Antonio Manuel (Urnas quentes) e 

Roberto Lanari. Adultos e crianças exercita-

ram sua criatividade com diversos materiais 

e em diversas técnicas, orientados por Maria 

do Carmo Secco, Dileny Campos, Antonio Ma-

nuel, Wilma Martins, Manoel Messias e José 

Barbosa. [Ver o artigo completo nas páginas 

267-268 desta publicação].

Cronocolagem:  
Os Domingos da Criação
FREDERICO MORAIS

1969 – Plano-piloto da futura cidade lúdica
Em comunicação apresentada no IV Colóquio 

da Associação Brasileira de Museus de Arte, 

realizado em Belo Horizonte, em novembro de 

1969, e publicada no Correio da Manhã, do Rio 

de Janeiro, em 6.06.1970, afirmei que mais que 

um edifício ou espaço delimitado, mais ainda 

que depositário de um acervo, o museu de arte, 

hoje, é um programador de atividades que po-

dem se estender por toda a cidade. [Ver o artigo 

completo nas páginas 269-271 desta publicação].

Tendo assumido, em 1969, a Coordenação 

de Cursos do Museu de Arte Moderna (MAM), 

no Rio de Janeiro, defendi, entre outros prin-

cípios, que o ensino de arte não se fundamen-

ta mais, ou apenas, no aprendizado de técni-

cas específicas, que envelhecem rapidamente. 

A noção de ateliê se amplia passando a ser 

qualquer lugar da cidade onde estiverem reu-

nidos professores e alunos, e a técnica a ser 

desenvolvida na realização dos trabalhos 

é aquela adequada aos materiais disponí-

veis no momento. Assim, eu acreditava que 

o museu era uma forma de experimentação 

da cidade como um espaço lúdico. Ou seja, 

um lugar para um meeting, uma passeata, 

como formas de arte popular, assim como as 

celebrações na copa do mundo nos anos 1970 

e o movimento das diretas nos anos 1980 já 

eram manifestações de criatividade popular; 

todo mundo se produzia para ir às passeatas. 

O crítico de arte Mário Pedrosa dizia que, em 

algum momento, esses meetings seriam con-

siderados obras de arte. Ele também dizia 

que a maior das revoluções seria a revolução 

da sensibilidade. Essa revolução não seria 

feita pelos políticos, mas sim pelos artistas. 

Então, eu começava a ver a obra de arte como 

parte de um processo muito mais amplo.

1969 – Unidade Experimental 
Criada por mim, Cildo Meireles, Guilherme 

Vaz e Luiz Alphonsus, a Unidade Experimen-

tal (UE) funcionava no Bloco Escola no MAM, 

sob a minha coordenação. Os objetivos da UE 

eram: realizar experiências em todos os ní-

veis culturais, inclusive científicos, sem dis-
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tinção de categorias ou modos de expressão, 

com a intenção de buscar uma linguagem 

totalizadora; centralizar experiências con-

cernentes à decodificação e codificação de 

linguagens; bem como reunir todos aqueles 

que possam contribuir com sua experiência 

e trabalhos anteriores para programação 

estabelecida e colaborar com outros setores 

do MAM. Essa colaboração pôde se fazer es-

pecialmente na programação de atividades 

externas, cursos, exposições, conferências, 

debates e manifestações ambientais, pluris-

sensoriais e interdisciplinares. No âmbito do 

setor de cursos, a UE era para ser um labora-

tório pedagógico visando a novas propostas 

de ensino. Para o grupo idealizador da UE, 

o tato, o olfato, o gosto, a audição e a visão 

eram formas de linguagem, de pensamento 

e de comunicação. Encarada como laborató-

rio de linguagem, a UE pretendeu explorar o 

máximo a capacidade lúdica do ser humano. 

Durante cerca de um ano, a UE promoveu de-

bates com a participação de artistas, cientis-

tas e teóricos, um concerto de Guilherme Vaz 

e um curso de Cildo Meireles.1 Mas tarde em 

1972-73, foi feita uma pesquisa importante 

sobre os frequentadores do MAM [detalhada 

mais à frente desta “cronocolagem”].

1 Nota da Coord. [N.C.] Para mais informações sobre este 
concerto e o curso ver a entrevista de Cildo Meireles nas 
páginas 214-223 desta publicação.

Programa de Arte no Aterro, 1968. Arquivo Frederico Morais Frederico Morais com P20 parangolé Capa 16 “Guevarcália”, de Hélio Oiticica,  
no Apocalipopótese, 1968. Foto Claudio Oiticica. ©César e Claudio Oiticica
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Frederico Morais, os 
Domingos da Criação  
e o museu-liberdade 
JESSICA GOGAN

“Plano-piloto da futura cidade lúdica”, o Museu de Ar-
te Pós-Moderna deve ser um laboratório de experiên-
cias, campo de provas visando à ampliação da capa-
cidade perceptiva do homem, exercício continuado de 
liberdade.

Frederico Morais1 

Organizados pelo curador e crítico Frederico 

Morais, em 1971, no Museu de Arte Moderna 

no Rio de Janeiro (MAM), onde era coordena-

dor de cursos, os Domingos da Criação, situan-

1 Morais, Frederico. Plano-piloto da futura cidade lúdica. 
Correio da Manhã. Rio de Janeiro, 6 de junho, 1970. Ver p. 
268-270 desta publicação.

do-se em meio às mudanças radicais na arte e 

cultura nos anos 60 e 70 e mantidos no auge da 

ditadura militar brasileira, tanto ampliaram 

os sentidos públicos da arte e educação com 

uma atitude de liberdade antropofágica quan-

to o próprio conceito de museu. Recuperar 

essa história experimental nos oferece uma 

oportunidade para construir novas narrativas 

e leituras das práticas híbridas que molda-

ram e informaram esses acontecimentos ago-

ra quase míticos. O que se segue entrelaça al-

guns “fios soltos”2 contextuais e históricos no 

intuito de contribuir para uma tessitura gene-

alógica dos Domingos e o que Frederico cha-

mou “museu-liberdade”3 e assim refletir sobre 

seu legado no contemporâneo. 

2 Oiticica, Hélio. Experimentar o experimental (1972). In: 
Braga, Paula (org.). Fios soltos: a arte de Hélio Oiticica. São 
Paulo: Perspectiva, 2008, p. 346. 

3 Morais, Frederico. Plano-piloto da futura cidade lúdica. 
Op. cit. (p. 271 desta publicação). 

Domingos da Criação [Domingo terra a terra], MAM RJ, 25 de abril, 1971. Foto: Beto Felício
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