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Amigos Leitores, 

Agora está acionada a máquina de conceitos do Rizoma. Demos a partida 
com o formato demo no primeiro semestre deste ano, mas só agora, depois 
de calibradas e recauchutadas no programa do site, que estamos 
começando a acelerar. 

Cheios de combustível e energia incendiária, voltamos à ativa agora, com 
toda a disposição para avançar na direção do futuro. 

É sua primeira vez no site? Estranhou o formato? Não se preocupe, o 
Rizoma é mesmo diferente, diferente até pra quem já conhecia as versões 
anteriores. Passamos um longo período de mutação e gestação até chegar 
nesta versão, que, como tudo neste site, está em permanente 
transformação. Essa é nossa visão de "work in progress". 

Mas vamos esclarecer um pouco as coisas. Por trás de tantos nomes 
"estranhos" que formam as seções/rizomas do site, está nossa assumida 
intenção de fazer uma re-engenharia conceitual. 

Mas de que se trata uma "re-engenharia conceitual" ? Trata-se sobretudo 
de reformular conceitos, dar nova luz a palavras que de tão usadas acabam 
por perder muito de seu sentido original. Dizer "Esquizofonia" em vez de 
"Música" não é uma simples intenção poética. A poesia não está de maneira 
alguma excluída, mas o objetivo aqui é muito mais engendrar novos ângulos 
sobre as coisas tratadas do que se reduzir a uma definição meramente 
didática. Daí igualmente a variedade caleidoscópica dos textos tratando de 
um mesmo assunto nas seções/rizomas. Não se reduzir a uma só visão, virar 
os ângulos de observação, descobrir novas percepções. Fazer pensar. 

Novas percepções para um novo tempo? Talvez. Talvez mais ainda novas 
visões sobre coisas antigas, o que seja. Não vamos esconder aqui um certo 

anseio, meio utópico até, de mudar as coisas, as regras do jogo. Impossível? 
Vai saber... Como diziam os situacionistas: "As futuras revoluções deverão 
inventar elas mesmas suas próprias linguagens". 

Pois é, e já que falamos de jogo, é assim que propomos que você navegue 
pelo site. Veja as coisas como uma brincadeira, pequenos pontos para você 
interligar à medida que lê os textos, pois as conexões estão aí para serem 
feitas. Nós jogamos os dados e pontos nodais, mas é você quem põe a 
máquina conceitual para funcionar e interligar tudo. Vá em frente! Dê a 
partida no seu cérebro, pise no acelerador do mouse e boa diversão! 

Ricardo Rosas e Marcus Salgado, editores do Rizoma. 

28/08/2002
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(INS)URGÊNCIA 
Ricardo Rosas 
 

Para Graziela Kunsch 

   

Ił ǉǳŀǎŜ ƳŜƛƻ ǎŞŎǳƭƻ ǉǳŜ ǎŜ ǇǊƻǇŀƭŀ ŀ ƳƻǊǘŜ Řŀ ŀǊǘŜΦ ¢ŀƭ άŀǳǘƽǇǎƛŀέ Ƨł ǘŜǊƛŀ 
sido dada por vários movimentos ς artísticos, por contraditório que isso 
possa parecer ς que migraram de códigos e suportes, fossem eles para a 
άǾƛŘŀέΣ ŎƻƳƻ ƻ ŦƛȊŜǊŀƳ ǎƛǘǳŀŎƛƻƴƛǎǘŀǎΣ ŦƭǳȄǳǎ Ŝ ŀŘŜǇǘƻǎ Řƻ ƘŀǇǇŜƴƛƴƎ όŎƻƳƻ 
antes já o haviam feito os surrealistas), fossem eles para a cultura de massas 
ou suportes outros que não os tradicionais nas belas-artes, conforme os 
padrões do século XIX. Que isso fosse um esgotamento de linguagem, como 
a crise da expressão no século XX pareceu transparecer, ou um resultado do 
estupor diante das desgraças da segunda grande guerra, de uma forma ou 
ŘŜ ƻǳǘǊŀ ǎŜ ŎƻƴŜŎǘƻǳ ŀ ƛƳǇƻǎǎƛōƛƭƛŘŀŘŜ ŘŜ ŎƻƳǳƴƛŎŀœńƻ Ł άƳƻǊǘŜ Řŀ ŀǊǘŜέΦ 

Em que pesem todos os intermináveis debates em torno do tema, a 
sociedade ainda não percebeu esta morte. Nenhum luto, nenhum grito 
metafísico sobre um cadáver tão pomposo e brilhante, com tantos séculos 
de uma história tão colorida, até por que seus restos tremulantes ς assim 
como os vermes a corroer-lhe as vísceras ς bem que lhe tomaram o lugar 
central em todos os lugares onde sua excelência costumava aparecer. 
Implodidas e desfiguradas, a pintura e a escultura se reconfiguram em 
fotografias, fragmentos, instalações, performances, objetos, vídeos, 
compostos multimídia. 

Que tal migração de códigos e símbolos para outros suportes seja em si um 
sinal de esgotamento de uma linguagem não nos diz tanto a respeito dessa 
suposta morte, mesmo por que, desde Duchamp, por exemplo, pode-se 
passar a ver arte num urinol, e daí por diante, em caixas de sabão em pó, 
etc. A experimentação, esse cerne da arte no século XX, e herança ainda 
fortemente presente nos dias de hoje, fundamentou toda uma nova 
configuração do que é arte, abrindo novos territórios de exploração. Mas 
ƴńƻ ǎƽΥ ŎƻƳƻ ƴƻǎ ŘƛȊ [ŜǾ aŀƴƻǾƛŎƘ ŜƳ ά!ǾŀƴǘƎŀǊŘŜ ŀǎ {ƻŦǘǿŀǊŜέ 
όά±ŀƴƎǳŀǊŘŀ ŎƻƳƻ {ƻŦǘǿŀǊŜέύ όмύΣ ƻǎ ǇǊƽǇǊƛƻǎ ǇǊƻŎŜŘƛƳŜƴǘƻǎ Řa vanguarda 
viraram hoje a linguagem corrente das novas mídias, ou seja, dos programas 
de computador: colagem, justaposição, entre outras técnicas, fazem agora 
parte de um dialeto corrente na práxis diária de qualquer usuário de 
computador caseiro. Fecha-se, pois, um ciclo: mesmo a migração de códigos 
para outros suportes se esgota na incorporação de procedimentos 
experimentais pelas novas mídias criadas pela tecnologia. O que temos, 
então? Banalização dos procedimentos, da feitura, ou novamente: morte da 
arte? 
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bńƻ Ş ŀ ƛƴǘŜƴœńƻ ŀǉǳƛ ǎŜǊ ŎƻǾŜƛǊƻ ŘŜ ǳƳŀ ǇǊƻŦƛǎǎńƻ ǘńƻ άƴƻōǊŜέ ŎƻƳƻ ŀ Řƻ 
artista, até por conta da sociedade ainda venerar esse fantasma (ou zumbi, 
alma penada) com as cerimônias de um rito transcendental, equiparando a 
arte à religião. Assim, não esqueceríamos aqui as gigantescas 
άǇŜǊŜƎǊƛƴŀœƿŜǎέ ŘŜ ǇǵōƭƛŎƻ ŀ ƎǊŀƴŘŜǎ ŜȄǇƻǎƛœƿŜǎ ǊŜǘǊƻǎǇŜŎǘƛǾŀǎ ŎƻƳƻ ŀǎ Řƻǎ 
impressionistas, as de Dali, entre outros, ou o zelo ou aura que se dá ao 
ŘƛǊŜƛǘƻ ŀǳǘƻǊŀƭ ƻǳ ŀƻ άƎşƴƛƻέ ǉǳŜ ŎǊƛƻǳ ǘŀƭ ƻōǊŀΣ ŜǘŎΦ bńƻ ǎŜǊƛŀ ŘŜƳŀƛǎΣ Ŝƴǘńƻ 
invocar, numa pequena provocação, o famoso dictum de Nietszche de que 
ά5Ŝǳǎ Ŝǎǘł ƳƻǊǘƻέΣ ǎŜƴńƻ ǉǳŜ ǇŀǊŀ ŦŀȊŜǊ ŀǉǳƛ ǳƳ ǇŜǉǳŜƴƻ ŀŘŜƴŘƻΣ Ǉƻƛǎ ǎŜ 
Deus morreu no século XIX, a arte foi assassinada no século XX. 

Que tal morte, como já dissemos, tenha passado desapercebida pela 
sociedade, a ponto de esta ainda a cultuar um zumbi como um deus vivo, 
não é nada estranho numa época em que a imagem (ou o virtual, o 
άǎƛƳǳƭŀŎǊƻέ ŎƻƳƻ ŘƛȊŜƳ ƻǎ Ǉƽǎ-modernos) parece haver substituído a 

ǊŜŀƭƛŘŀŘŜΦ 9 ŘƛƎƻ άǇŀǊŜŎŜέ ǇƻǊ ǉǳŜ ƳŜǎƳƻ ƛǎǎƻ Ş ǎƽ ǳƳŀ ŀǇŀǊşƴŎƛŀΣ Ŝ ǇƻǊ 
que já nesse começo de século XXI algumas máscaras começaram a cair. 

aŀǎ ŎƻƳƻ ŀǎǎƛƳΚ bńƻ ǘŜƳƻǎ ŎŀŘŀ ǾŜȊ Ƴŀƛǎ άŀǊǘƛǎǘŀǎέ Κ bńƻ Ş ǇǳƧŀƴǘŜ ǳƳ 
mercado de artes que parece mais vivo que nunca, nos cadernos culturais 
dos jornais e revistas, nas cada vez mais numerosas exposições, bienais, e 
onde tudo parece correr tão bem, tão avassaladoramente normal? 

É que a aparente vitalidade da arte atual esconde um profundo 
esgotamento que não se limita à migração de códigos já plenamente 
ŘƛƎŜǊƛŘƻǎΣ Ƴŀǎ ǉǳŜ ŀōŀǊŎŀ ƛƎǳŀƭƳŜƴǘŜ ƻ ŜǎǘŀŘƻ άŜƳ ǎǳǎǇŜƴǎƻέ ǉǳŜ Ŝƭŀ 
mesma se encontra hoje, sua flutuação na superfície sem fundo de um 
hedonismo cínico, à parte qualquer idealismo, ética ou relação com a 
realidade mais próxima. Quando mesmo um mínimo apelo metafísico, 
quando mesmo qualquer sinal de angústia que traduza a turbulência de 
nossa época (a qual se torna cada vez mais impossível não enxergar), é 
sumariamente omitido, é por que algo de podre está no ar, mesmo que 
evitemos a todo custo sentir o cheiro. Vivemos talvez uma época na arte 
semelhante às vésperas do 11 de setembro americano. 

Por outro lado, os gestos radicais da arte parecem ter sido absolutamente 
cooptados. Se entendemos a lógica mais visceral do capitalismo 
contemporâneo, mesmo os grandes rebeldes ς por rebeldes entenda-se 
aqueles que violaram/transgrediram os códigos correntes dentro de suas 
áreas ς já foram devidamente absorvidos por um mecanismo que até se dá 
ao luxo de criar seus próprios oponentes. Os situacionistas tinham uma 
expressão para isto: eles a chamavam recuperação. O mercado recupera 
mesmo aqueles que o desafiam dentro de suas diretrizes, e, aqui, morre-se 
por excesso, repetição, tautologia, redundância, daí a impossibilidade de 
uma arte contestatória dentro dos cânones conhecidos, daí a morte por 
ǇǊŀȊƻ ŘŜ ǾŀƭƛŘŀŘŜ ŘŜ ǳƳ άǊŜŀƭƛǎƳƻ ǎƻŎƛŀƭƛǎǘŀέΣ ōŜƳ ŎƻƳƻ Řŀ ŀǊǘŜ 



10 

 

άŎƻƴǘŜǳŘƝǎǘƛŎŀέ Ŝ ŦƻǊƳŀƭƛǎǘŀ ŜƳ ƎŜǊŀƭΣ Ǉƻƛǎ ǘŀƳōŞƳ Ŝƭŀ Ƨł ǘŜƳ o seu nicho 
na parede ou nos displays das grandes galerias. 

Se quisermos, pois, radicalizar totalmente no tom niilista, basta que 
entendamos que a grande morte aqui descrita não é tanto da própria arte 
(este já é um cadáver velho, de qualquer forma) mas da própria história da 
arte. Sim, pois numa paisagem real (ou virtual?) onde tudo já está 
programado, graficamente estudado, categorizado em dados estatísticos, 
contabilizado e adequado à eficácia máxima de um sistema que se promete 
a perfeição do pragmatismo mercantilista, desaparece a subjetividade, e só 
ǇƻŘŜƳƻǎ ǎŜǇŀǊŀǊ ŀ ǎǳŎŜǎǎńƻ Ƴŀǉǳƛƴŀƭ ŘŜ άǘŜƴŘşƴŎƛŀǎέ Ŝ άƳƻǾƛƳŜƴǘƻǎέ Ƨł 
plenamente rotulados com seus códigos de barras e prazo de validade na 
etiqueta. 

9ȄŀƎŜǊƻΚ CƛŎœńƻΚ ά.ŜƳ ǾƛƴŘƻ ŀƻ ŘŜǎŜǊǘƻ Řƻ ǊŜŀƭέ όнύΦ 

Assim, como reagir à crescente normatização de tudo, à catalogação de 
todos os desvios, ao assassinato da arte e sua história? 
 
Não espere aqui uma resposta consoladora, conquanto não propomos 
resposta alguma, se não que vislumbres de outras paisagens, quem sabe 
menos, ou mais, apocalípticas. 

Bem vindos, pois, ao deserto do real. Não é preciso muito esforço para se 
dar conta de que estamos atualmente num estado de guerra civil planetária. 
Paranóias de vigilância, conflitos urbanos, catástrofes ecológicas a curto 
prazo, guerras preventivas, ameaças aos direitos civis, fundamentalismos, 
racismos, entre tantos outros sintomas, revelam vírus incubados prontos 
para liberar erupções de pânico coletivo ou manipulação por parte de 
poderes inescrupulosos, prontos para exercer uma força belicosa à custa de 
milhares, quiçá milhões, de vidas. A própria economia, em sua flutuação 

turbulenta, nos fornece uma imagem bem próxima de tempos tão incertos. 
Se estamos ou não frente à barbárie, só o futuro dirá, mas os sinais não são 
nada confortantes. Pode-se, no entanto, fechar os olhos (tome a pílula 
azul...), assistir aos noticiários e a programação da TV para se convencer de 
que tudo ainda está bem, afinal. 

E onde entra a arte nisso tudo? Onde entra o bebê natimorto da 
subjetividade em tempos de máquinas assassinas à procura de um alvo? 

   

Um dos riscos de nossa época, bem o disse Franco Berardi (Bifo), num texto 
muito ŜǎŎƭŀǊŜŎŜŘƻǊΣ άtŀƴƛŎΣ ²ŀǊ ŀƴŘ {ŜƳƛƻ-YŀǇƛǘŀƭέ όtŃƴƛŎƻΣ DǳŜǊǊŀ Ŝ 
Semio-Kapital) (3), é a absoluta militarização do trabalho mental (da cultura, 
Řƻ ǘǊŀōŀƭƘƻ ƛƳŀǘŜǊƛŀƭΣ ŜǘŎΦύΣ Ŏƻƛǎŀ ǉǳŜ Ƨł ǇƻŘŜƳƻǎ ƻōǎŜǊǾŀǊ άǎǳǘƛƭƳŜƴǘŜέ ƴƻǎ 
filmes de Hollywood ou no uso dos joǊƴŀƭƛǎǘŀǎ άŜƳōǳǘƛŘƻǎέ ŘǳǊŀƴǘŜ ŀ 
invasão do Iraque. 
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Por outro lado, um episódio significativo dos prelúdios da guerra se deu 
quando do anúncio do início da invasão do Iraque, no saguão das Nações 
Unidas, quando se pediu a retirada do Guernica, de Picasso, do fundo de 
onde Colin Powell anunciaria o ataque. 

Até que ponto a arte é realmente neutra, como muitos podem pensar? 
CǊŜƴǘŜ ŀ ǳƳŀ ƴŀŘŀ ƘƛǇƻǘŞǘƛŎŀ ŎŀǘłǎǘǊƻŦŜ άŀǇƻŎŀƭƝǇǘƛŎŀέΣ ǎŜǊł ǘńƻ ƎǊŀǘǳƛǘƻ ǎŜ 
insurgir contra este estado de coisas? Não será maior a urgência frente a 
todos os horrores que podemos ter pela frente? Nos últimos anos, contra 
todos os vaticínios da pós-modernidade (definitivamente enterrada, por 
sinal, após o 11 de setembro), vimos o ressurgir de um impulso utópico, 
fosse em movimentos de protestos nas ruas (Seattle, Gênova, Praga, etc.), 
fosse em ações artísticas de viés ativista que desafiavam as lógicas usuais da 
produção de arte. 

Essa insurgência artística viola códigos de arte, não apenas, como faziam 
seus antecessores, por uma migração de linguagem para outros suportes, 
mas através de ações de pura desobediência civil: de vandalismo da cultura 
massificada da publicidade, de signos institucionais da cultura ou da arte 
estabelecida; da sabotagem; da prática indiscriminada do plágio, da 
dissolução da autoria em nomes coletivos (múltiplos); do boicote ao 
ƳŜǊŎŀŘƻ ŀǘǊŀǾŞǎ ŘŜ άƎǊŜǾŜǎ ŘŜ ŀǊǘŜέΤ Ŝ ŀǘŞΣ ƴǳƳŀ ǊŜŎǳǇŜǊŀœńƻ ŘŜ Ƙłōƛǘƻǎ 
tipicamente sessentistas, rompimentos absolutos de barreiras entre o 
artista e o público numa inserção total (algumas vezes desapercebida) no 
cotidiano. Que muitas dessas ações se confundam com ativismo, na sua 
acepção mais literal, não é de forma alguma gratuito, mas tampouco serve 
como baliza para definições etiquetáveis a serem postas nas prateleiras do 
supermercado das artes. Por que é justamente contra ele e contra essa 
lógica mercantilista que tais ações se voltam, daí a semelhança desses  
άŀƎŜƴǘŜǎ Řŀ ǎǳōǾŜǊǎńƻέ ŎƻƳ ǎŜǳǎ ǇŀǊŜƴǘŜǎ ƴŀǎ Ǌǳŀǎ ƻǳ ƴƻ ŎƛōŜǊŜǎǇŀœƻΥ ƻǎ 

ŀƴƾƴƛƳƻǎ ǇƛȄŀŘƻǊŜǎ ƻǳ ƻǎ ƘŀŎƪŜǊǎΣ Ƴǳƛǘƻ Ƴŀƛǎ Řƻ ǉǳŜ ŎƻƳ ƻ άƎşƴƛƻέ 
rebelde romântico. 

   

Sinais de um tempo incerto, erupções agressivas como essas efetuam um 
combate assimétrico contra o monólito de um mercado que ǎŜ ǉǳŜǊ άŀǊǘŜέ 
quando representa apenas a ilusão de um cadáver há tempos já enterrado. 
Sob esta ótica, talvez possamos analisar com outros olhos a polêmica visão 
ŘŜ {ǘƻŎƪƘŀǳǎŜƴ ǎƻōǊŜ ƻǎ ŀǘŜƴǘŀŘƻǎ ŘŜ мм ŘŜ ǎŜǘŜƳōǊƻ ŎƻƳƻ ŀ άƳŀƛƻǊ ƻōǊŀ 
ŘŜ ŀǊǘŜ ǉǳŜ Ƨł ŜȄƛǎǘƛǳέ, ainda que nada os justifique. 
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Notas:  

1. Manovich, Lev. Avantgarde as Software, Lev Manovich. Acessado em 5 de 
março de 2004, em 
http://www.manovich.net/docs/avantgarde_as_software.doc 

2. Frase dita, no filme Matrix, pelo personagem Morpheus ao apresentar a 
realidade para Neo.  

3. Berardi, Franco (Bifo). Panic, War and Semio-Kapital. Acessado em 5 de 
março de 2004, em 
http://slash.autonomedia.org/analysis/02/08/08/1412201.shtml. Tradução 
para o português em: 
http://www.rizoma.net/interna.php?id=180&secao=conspirologia. 
 
Imagens do grafiteiro Banksy (www.banksy.co.uk). 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

A (OUTRA) ARTE CONTEMPORÂNEA BRASILEIRA: INTERVENÇÕES 

URBANAS MICROPOLÍTICAS  

Fernando Cocchiarale 

 

 
 

Introdução 

 

A Arte brasileira contemporânea possui uma história tão longa quanto a dos 

países culturalmente hegemônicos. Dela participam umas quatro gerações 

ou safras de artistas que aqui produziram e hoje emprestam sentido 

genealógico às gerações mais novas, referenciando-as. Não pretendo com 

isso negar as influências internacionais diversas a que estamos 

naturalmente submetidos, mas enfatizar uma tradição interna cujo sentido 

singular encontra-se em nossa história da arte recente, fruto da tensa 

http://www.manovich.net/docs/avantgarde_as_software.doc
http://slash.autonomedia.org/analysis/02/08/08/1412201.shtml
http://www.rizoma.net/interna.php?id=180&secao=conspirologia
http://www.banksy.co.uk/
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interseção do nacional com o global. 

 

A observação procede já que o tema do presente Simpósio (Arte 

Contemporânea no Limiar do Século XXI), impõe um recorte específico ao 

complexo conjunto, plural e heteróclito, tecido nos últimos 45 anos, que 

chamamos de produção contemporânea brasileira. Entre sobrevoar a 

floresta com o discurso crítico-teórico, e a apresentação direta, visual, de 

uma de suas espécies, escolhi a segunda opção.  

 

Apresentarei um segmento ainda pouco conhecido da mais jovem e recente 

produção contemporânea, cujas intervenções públicas e institucionais 

correspondem simultaneamente ao espírito de nossa época e à uma 

genealogia de artistas que começa com as experiências de Flávio de 

Carvalho, a participação do público e a integração entre arte e vida 

propostas por Lygia Clark e Hélio Oiticica, passa pela crítica institucional de 

Nelson Leirner, até as situações e experiências de Artur Barrio e as Inserções 

em Circuitos Ideológicos de Cildo Meireles. Eu não poderia falar sobre este 

tema sem a preciosa colaboração de Marisa Florido César, pesquisadora e 

curadora do Rio de Janeiro, que vem estudando o assunto desde as 

primeiras manifestações desta tendência lá pela passagem da década de 

1990 para a de 2000. A ela meu agradecimento. 

  

Após breve introdução a algumas idéias e precedentes históricos, tentarei 

estabelecer alguns traços que singularizam essas poéticas da ação na 

atualidade em suas diferenças com seus pares genealógicos do passado. 

Finalmente, e esta será a parte mais importante de minha intervenção, 

tentarei passar em mais de 60 imagens as propostas alguns artistas, sem 

qualquer apreciação crítica. Será uma projeção cujo propósito é visualizar 

estas intervenções, em lugar de aprisioná-las no discurso crítico.  

 

Temo que a publicação de minha comunicação perca o essencial de sua 

dinâmica, já que não poderão ser publicadas todas essas imagens que 

consistirão a parte mais atraente do tema por mim escolhido. Por outro lado 

é indispensável adverti-los que o que será apresentado também não 

configura um conjunto homogêneo. A proliferação de grupos de artistas é 

hoje um fenômeno manifesto em quase todas as regiões do Brasil. 

Entretanto a diversidade sócio-econômica, cultural e até mesmo geográfica 

destas regiões imprimiu suas marcas nestes grupos, tornando seus objetivos 

bastante diferenciados. Numa certa medida a mesma advertência feita em 

relação ao conjunto da arte contemporânea brasileira vale também para 

estes jovens artistas. Mas a despeito das diferenças de suas propostas, eles 

configuram um único fenômeno, fundado em problemas político-

institucionais e carências semelhantes.  

 

Primórdios da contemporaneidade no Brasil 

      

As primeiras manifestações da arte contemporânea brasileira ocorreram na 

passagem da década de 50 para a de 60. Duas ações performáticas de Flávio 

de Carvalho, a Experiência nº 2 e a Experiência nº 3, realizadas em 1931 e 

em 1956 (1); os Bichos de Lygia Clark (1960)(2) e os Núcleos e primeiros 

Penetráveis de Hélio Oiticica (1960) (3), podem ser tomados como 

emblemas do nascimento da definitiva sincronização do país em relação às 

questões universais da arte ocidental. 
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No entanto é necessária uma distinção: ainda que tenham precedido à 

revolução interna operada na produção de Clark e Oiticica, as experiências 

de Flávio de Carvalho, não tiveram, como as destes, quaisquer 

desdobramentos nas obras de outros artistas da época, nem mudaram o 

rumo de sua própria produção, sempre centrada na pintura. Estas duas 

intervenções só começaram de fato a ser incorporadas à gênese de nossa 

arte mais radical pelo discurso crítico dos anos 90. Sua influência, portanto, 

é um fenômeno retrospectivo, recentemente construído, já que nem seu 

autor as defendia como ações de teor artístico pleno.  

 

Num caminho diverso, a radicalização das propostas inaugurais de Oiticica 

levou-o, num processo experimental coerente e deliberado, à realização de 

Maquetes como a do Projeto Cães de Caça (1961), dos Bólides (1963- 1966) 

e dos Parangolés (1964-1969) (4). Com o mesmo espírito e no mesmo 

sentido, Clark produz o Caminhando (1964) e as Máscaras Sensoriais (5), 

trabalhos que consolidam as posições pioneiras destes dois últimos artistas 

em relação a origem e à expansão efetivas da arte contemporânea no Brasil. 

 

Ainda que consideremos a forte  especificidade, tanto de repertório quanto 

de método, da produção visual brasileira, podemos observar que nos 

últimos 45 anos ela configura uma rede inteligível de obras e de ações 

contemporâneas que poderiam ser inscritas e, em alguns casos já se 

inscrevem, no debate internacional. 

 

Por que essa sincronia foi ocorrer no momento exato da passagem, nos 

Estados Unidos e na Europa, da tradição modernista (centrada na pesquisa e 

invenção formais) para a contemporaneidade (retorno ao ícone e a 

narrativa)  que introduz pela primeira vez no campo da arte a temporalidade 

como fluxo ou processo (experiência, apropriação, e com elas, aproximação 

entre arte e vida)? 

 

Década de 50 no Brasil: A Experiência Moderna Condensada 

 

A resposta provavelmente está na experiência condensada, mas radical, das 

vanguardas abstracionistas que floresceram no país, no pós-guerra, entre 

1948 e 1960. Tal como o de outros países latino-americanos, o Modernismo 

brasileiro havia se desenvolvido desde o começo do século passado em 

torno do compromisso com questões sociais e temas da vida nacional, em 

detrimento da investigação plástico-formal que então movia as vanguardas 

européias do mesmo período. Será somente com a emergência da arte 

Concreta e Abstrata, por volta de 1949, que os artistas brasileiros passaram 

a investigar prioritariamente, e em várias direções, as possibilidades 

expressivas e poéticas da matéria e dos materiais, do espaço, da cor, da 

forma, do plano, do volume e da linha. 

 

Se a Abstração Informal direcionava a investigação desses elementos 

plásticos para uma esfera subjetivada, as tendências construtivas, 

concentradas nas cidades do Rio de Janeiro(6) e de São Paulo(7) 

elaboraram, em contraposição à primeira,  repertórios formais mais 

objetivos, suscitados pela geometria, apesar das diferenças entre estes 

agrupamentos de artistas das duas maiores urbes do país. 

 

Sua tardia implantação e curta duração foram seguramente compensadas e 

potencializadas pelo conhecimento que estes artistas possuíam a respeito 
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de experiências análogas em países vizinhos como o Uruguai (Torres-Garcia) 

e, sobretudo, a Argentina (Arte Concreto-invención, Madí; 1943), mas 

também pelas experiências históricas das vanguardas construtivistas e 

abstracionistas européias (Suprematismo, Neoplasticismo, Concretismo, 

Abstração Lírica, Tachismo etc.). Foi entretanto um lapso suficiente para 

mudar de modo definitivo nossa posição de descompasso em relação aos 

países culturalmente hegemônicos. 

  

Esta arrancada final do modernismo brasileiro preparou o solo onde na 

década seguinte (60) iriam florescer os primeiros artistas contemporâneos 

do país. Entretanto, nunca é demais destacar o papel decisivo 

desempenhado nesta renovação pelos mais radicais remanescentes da fase 

final do modernismo brasileiro. O deslocamento dos eixos poéticos de Lygia 

Clark, Lygia Pape e Hélio Oiticica, cujos processos de trabalho terminaram 

distanciando-os de uma investigação mais formal e espacial, de teor 

Neoconcreto (que buscava a integração entre o espaço da obra e o espaço 

real), para outra mais participativa (que propunha a aproximação da arte à 

vida), teceram as conexões inaugurais de nossa contemporaneidade, a partir 

de nossa experiência modernista. A ruptura com algumas das questões 

cruciais da modernidade no Brasil não se deu somente com a emergência da 

Nova Figuração brasileira (1965), ela também pode ser observada, numa 

outra medida e direção, na própria dinâmica da produção destes três 

artistas.  

 

A (outra) Arte Contemporânea Brasileira 

  

Neste início de 2003 os principais grupos de artistas brasileiros dedicados a 

intervenções públicas e efêmeras são: Atrocidades Maravilhosas, Radial, 

Vapor, Hapax, Rés do Chão, Agora, Capacete, Açúcar invertido, 

Interferências Urbanas (Rio de janeiro); Grupo Ponteseis, Galeria do Poste 

(Niterói); Núcleo Performático Subterrânea, Grupo Los Valderramas, Espaço 

Coringa, A.N.T.I. Cinema, Fumaça, ZoX, Marrom, Grupo CONTRA, Linha 

Imaginária (São Paulo); Alpendre, B.A.S.E., Transição Listrada (Fortaleza); 

Entorno (Brasília); EmpreZa, NEPP, Grupo Valmet (Goiânia); Urucum, 

Invólucro, Cia Avlis em movimento, Murucu (Macapá); Torreão, Grupo 

Laranja, Flesh nouveau!, Perdidos no Espaço (Porto Alegre), Grupo Camelo, 

±ŀƭŘƛǎƴŜȅ όwŜŎƛŦŜύΤ άDǊǳǇƻέ ό.Ŝƭƻ IƻǊƛȊƻƴǘŜύΤ !ŦǘŜǊ-ratos (os ratos estão em 

toda parte), Movimento Terrorista Andy Warhol ς MTAW (sem procedência 

fixa, única ou revelada). 

 



16 

 

 

  

Nada garante porém a vigência desta listagem. Ela não possui qualquer valor 

taxionômico, uma vez que estes grupos não estão formados a partir da 

defesa comum de princípios plástico-formais, estéticos. Sua existência é 

possível graças à crescente indefinição (e confusão) de fronteiras entre arte, 

ética, política, teoria, afeto, sexualidade, público e privado.  

 

Manifestação da crise do sujeito (crise da noção unitária de identidade tanto 

na esfera individual quanto na cognitiva), esse deslocamento do lugar 

especializado em que se situava a arte moderna, para a ambigüidade 

transitiva da arte e da vida contemporâneas, libera os componentes destes 

grupos dos compromissos estáveis (de linguagem e grupo) que moviam os 

artistas até pouco tempo atrás.  

 

Pelo fato de não estarem aglutinados em torno de princípios rigorosos e 

estáveis, estes grupos não possuem uma estabilidade excludente. Nada 

impede que artistas vinculados a um agrupamento estejam 

simultaneamente conectados a outros núcleos, tanto de suas cidades, 

quanto, até mesmo, de diferentes Estados do país, ou que seus integrantes 

desenvolvam trabalhos individuais e coletivos. Podemos mencionar também 

alguns artistas que produzindo apenas de modo independente, individual, 

podem por afinidade poética e de repertório ser aproximados desses 

agrupamentos mutantes.  

 

Estas atitudes colidem com a noção de autoria individual, que supunha 

estilo e identidades reconhecíveis, singulares, permanentes e as substituem 

pela dispersão de conexões feitas, desfeitas e refeitas, análoga à rede 

eletrônica por meio da qual se comunicam. Conseqüentemente, configuram 

um fenômeno cuja estratégia consiste, parcialmente, em resistir à 

categorização e à classificação pelo discurso teórico-crítico, e, em criticar os 

poderes estabelecidos, sobretudo aqueles que atualmente delimitam a 

instituição Arte. 

 

A respeito dessa nova tendência da arte brasileira escreve Marisa Flórido 

/ŞǎŀǊΥ ά/ƻƳ ǇƻŞǘƛŎŀǎ Ŝ ŎƻƎƛǘŀœƿŜǎ ŘƛǎǘƛƴǘŀǎΣ ƎǳŀǊŘŀƳ ŜƳ ŎƻƳǳƳ ŜƴǘǊŜ ǎƛ Ŝ 

as cidades a contaminação e a dispersão dos territórios: a flutuação de 

fronteiras e de significados, entre as categorias artísticas, o autor e o 

espectador, a arte e a vida. Uma constituição relativa que implica e 

evidencia a trama de relações na qual esses trabalhos se inserem, 

engendram e criticam: uma trama de afetos, sistemas e fenômenos 

exteriores ao universo soberano e autônomo da arte moderna, às condições 

abstratas e ideais de espaço e de tempo que esta reivindicava. Tomando de 

assalto o que permanecera às margens de seu universo auto-referente, 

invadem-se pelas alteridades, deslocam-se para os espaços do mundo, 

realizam-se na cƛǊŎǳƴǎǘŃƴŎƛŀ Ŝ ƴƻǎ ŜƴŎƻƴǘǊƻǎ ŦƻǊǘǳƛǘƻǎΦέ όуύ  

 

Se quisermos estabelecer conexões genealógicas diretas entre esta 

produção intervencionista atual e o passado recente da arte brasileira, 

podemos mencionar, entre outras, referências internacionais, como o 

Dadaísmo, Duchamp, o Grupo Fluxus, e brasileiras, tais como as 

emblemáticas intervenções de Flávio de Carvalho (experiências nº 2, 1931, e 

nº 3, São Paulo, 1956), Helio Oiticica ( Parangolés, Rio de Janeiro,1964-

1969), Lygia Clark (Cabeça Coletiva, Paris, 1975), Lygia Pape (divisor, Rio de 
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Janeiro, 1968), Nelson Leirner ( Porco Empalhado, IV Salão de Brasília, 1967), 

Cildo Meireles (Inserções em Circuitos Ideológicos/ Projeto Coca-cola, 

Projeto Cédula, Rio de Janeiro, 1970 -1975), Barrio (intervenção no Ribeirão 

do Arruda, Belo Horizonte, 1970), Antonio Manuel (Corpobra, Rio de 

Janeiro, 1970). 

 

Há um fator decisivo que, a meu ver, expressa a diferença entre essa 

vertente da produção artística primeira década do novo milênio, e aquelas 

que floresceram nas décadas de 60 e 70. A politização da sociedade 

brasileira nos anos de chumbo tinha por divisor de águas a ditadura militar. 

De um lado seus aliados (setores do capital industrial e financeiro, setores 

militares, os anti-comunistas, conservadores de toda ordem e o aparato 

repressivo). De outro a frente pró redemocratização integrada pela 

esquerda revolucionária, reformistas, democratas e simpatizantes de todos 

os matizes (intelectuais e artistas, trabalhadores, setores progressistas do 

clero e da sociedade civil, estudantes e hippies). Essa polarização reduzia 

ações políticas plurais e distintas tanto à direita quanto à esquerda, a duas 

macro posições: uma que defendia os governos militares, outra que lutava 

pelo retorno à democracia. O restabelecimento pleno dos direitos civis no 

Brasil combinado à subjetividade que permeia a cultura e o cotidiano 

contemporâneos imprimem um caráter micro-político às ações e 

intervenções dos ativistas desta passagem de século.  

 

Se o caráter político da arte nos anos 60 e 70 decorria do fato que todas as  

formas de oposição atingiam a um alvo comum que as unificavam numa 

única e grande luta, atualmente eles se manifestam contra alvos não tão 

facilmente designáveis, posto que difusos, que podem estar situados em 

quaisquer esferas dos campos ético, político e estético, 

indiscriminadamente, conforme objetivos provisórios ( traço que revela e 

traz à tona a crise do sujeito no mundo contemporâneo).  

 

No campo das artes a subjetivação não se manifesta apenas no eixo da 

produção, mas também no âmbito institucional. A existência de novos 

agentes como o curador (cuja subjetividade, se considerado o poder que 

possui, pode vir a resultar em exposições cujos temas e questões sejam 

estranhos aos artistas que delas participem) geram fatalmente uma tensão 

entre a produção artística e esses poderes habituados à primazia que lhes 

foi concedida institucionalmente. 

 

Existe um ar comum nas intervenções propostas pelos jovens artistas 

brasileiros desta passagem de milênio que os distingue e especifica em 

relação ao passado. O paradigma que atualmente empresta sentido aos seus 

deslocamentos e conexões é o da rede. Não me refiro apenas aqui à rede 

eletrônica que hoje recobre todo o planeta (embora dela esteja excluída a 

maioria de seus habitantes), pois ela é apenas um resultado e um 

instrumento das desterritorializações em cascata que estão na raiz de nosso 

mundo.  

 

Quero aqui destacar que a concepção e a difusão de projetos artísticos por 

meio de circuitos em rede precede em mais de duas décadas o instrumento 

tecnológico (a internet) que as globalizou. São exemplos pioneiros dessa 

antecedência no Brasil as Inserções em Circuitos Ideológicos, nas quais se 

incluem o Projeto Coca-cola (1970) e Projeto Cédula (1975) (9), de Cildo 

Meireles, cujo método de circulação é comparável àquele usado pela 



18 

 

geração ativista atual. A trama tecida por estas ações e intervenções, a 

memória e as referências que seus feitos geram, possui uma dinâmica e uma 

transitividade articuladas de um ponto de vista análogo ao das redes. 

 

Mas não é só a difusão das intervenções atuais desses artistas e grupos que 

se dá conforme esse modelo. Sua estratégia política também opera de 

modo semelhante ao de um outro componente hoje inseparável da web: o 

vírus. Concebido na contramão da limpeza e eficiência asséptica dos 

programas que configuram a alma dos computadores, o vírus introduz no 

corpo desses programas um desconforto e o descontrole que, estranhos à 

eficácia esperada em aparatos tecnológicos, fragilizam-nos, tornando-os 

mais próximos das vicissitudes da condição humana.  

 

As intervenções de muitos desses grupos possuem, portanto, um sentido 

virótico. Elas invadem sistemas codificados por normas estabelecidas para 

colocá-los em pane, para questioná-los em suas entranhas, pô-los em curto-

circuito, ainda que por instantes. Minhas especulações porém não possuem 

o mesmo apelo, nem despertam o mesmo interesse do que aquele que 

certamente será despertado pelas imagens de ações intervencionistas que 

passarei a exibir agora..  

          

Notas: 

 

1. Em 1931, Flávio de Carvalho caminhou, sem tirar o chapéu da cabeça, no 

sentido contrário ao de uma procissão em São Paulo. Em 1956 saiu pelas 

ruas centrais da mesma cidade usando o Novo Homem dos Trópicos, roupa 

constituída por um chapéu transparente, blusa de nylon, uma saia curta 

pregueada, meias arrastão e sandálias de couro. 

 

2. Conjunto de obras tridimensionais construídas por placas de metal de 

recortadas por diversas formas, articuladas por dobradiças e de 

configuração variável, conforme a manipulação do espectador.  

 

3. Feitos a partir de 1960, no Rio de janeiro, os Núcleos e os Penetráveis dão 

continuidade à busca das possibilidades da pintura fora do quadro (janela 

renascentista). Placas monocromáticas de cores quentes (amarelo, laranja e 

vermelho), suspensas por fios, desdobram o plano pictórico no espaço real 

(núcleos). Os penetráveis são em escala muito maior do que os Núcleos e 

devem ser penetrados pelo espectador para que possa interagir com o 

espaço criado pela cor. 

 

4. O Projeto Cães de Caça (1961) só existe em maquete. É integrado por 5 

Penetráveis, pelo Poema Enterrado de Ferreira Gullar e pelo Teatro Integral, 

de Reynaldo Jardim.  Os bólides (1963-1966) são obras pictóricas resultantes 

da inserção de pigmentos em recipientes de vidro, de plástico, de madeira 

vazada e sacos plásticos, combinados ou em si mesmos. Os Parangolés são 

capas feitas pela reunião de tecidos, plásticos, de cores variadas, que 

quando usadas pelo espectador e co-partícipe, emprestam às cores que as 

compõem, dinâmica e movimento. 

   

рΦ h /ŀƳƛƴƘŀƴŘƻ ƭŜǾƻǳ [ȅƎƛŀ /ƭŀǊƪ ŀ ŀŦƛǊƳŀǊΥ ά5ŀǉǳƛ ŜƳ ŘƛŀƴǘŜΣ ŀǘǊƛōǳƻ ǳƳŀ 

importância absoluta ao ato imanente realizado pelo participante. O 

Caminhando (...) Permite a escolha, o imprevisível, a transformação de uma 

virtualidade em empreendimento concreto (...) Pegue uma dessas tiras de 
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papel que envolvem um livro, corte-a na largura e cole-a de maneira a obter 

o anel de Moebius. Em seguida, tome uma tesoura, crave um ponta na 

superfície e corte continuadamente no sentido do comprimento. As 

Máscaras Sensoriais (1967) não convocam o público à contemplação, mas à 

participação. Possuem propriedades sinestésicas. Ao serem usadas pelo 

público criam ruídos, experiências táteis e olfativas.  

 

6. A arte Construtiva produzida no Rio de Janeiro pode ser mapeada em três 

fases: o período pioneiro com Abraham Paltnik, Almir Mavignier e Ivan 

Serpa (1948-1949) ; o período Concreto do Grupo Frente, formado em torno 

de Serpa (1953-1959) e, finalmente, o Neoconcreto, integrado por artistas 

do extinto Grupo Frente e por novas adesões (1959-1960). Dentre seus 

integrantes destacamos: Aluísio Carvão, Amílcar de Castro, Décio Vieira, 

Franz Weissmann, Hélio Oiticica, Lygia Clark e Lygia Pape, além de Hércules 

Barsotti e Willys de Castro, neoconcretos residentes em São Paulo. 

 

7. O Concretismo paulistano pioneiro tem por marco a inauguração da filial 

do Art Club Internacional em São Paulo (1949). O vice-presidente da 

agremiação, Waldemar Cordeiro, torna-se, desde então, o maior divulgador 

das idéias da Arte Concreta. O Lançamento do Manifesto do Grupo Ruptura, 

em 1952, consolida a fase inicial do movimento. Ao longo da década de 50, 

embora integrado pelos mesmos artistas, passa a ser designado apenas por 

Concretismo, nome que permanece até a sua dispersão, por volta de 1960. 

Dentre seus participantes destacam-se: Anatol Wladyslav, Hermelindo 

Fiaminghi, Geraldo de Barros, Judith Lauand, Kazmer Fejer, Leopoldo Haar, 

Lothar Charroux, Luiz Sacilotto e Waldemar Cordeiro. 

 

8. in Catálogo da mostra sobre(a)ssaltos, Flórido César, Marisa. 

Sobre(a)ssaltos.  

 

9. O Projeto Coca-cola consistia em colar em garrafas de coca-cola um 

adesivo no qual estava escrito em letras brancas a sentença Yankees go 

home. As garrafas eram trocadas nos bares, quando da compra de garrafas 

cheias, reutilizadas nas fábricas e reintroduzidas no mercado consumidor. 

Começaram então a circular pelo país com os dizeres adesivados. O Projeto 

Cédula, numa lógica semelhante, carimbava em papéis moeda a pergunta 

άvǳŜƳ aŀǘƻǳ IŜǊȊƻƎ Κέ ǊŜŦŜǊŜƴǘŜ ŀƻ ŀǎǎŀǎǎƛƴŀǘƻΣ ŜƳ {ńƻ tŀǳƭƻ, pela 

ditadura militar, do Jornalista Wladimir Herzog, em 1975.  

 

Bibliografia: 

 

Cocchiarale, Fernando e Geiger, Anna Bella, org. Abstracionismo Geométrico 

e Informal: A Vanguarda Brasileira nos Anos Cinqüenta. Rio de Janeiro, 

Funarte, 1987. 

 

Guasch, Anna Maria, org. Los Manifiestos del Arte Posmoderno- Textos de 

Exposiciones 1980 ς 1995. Madrid, Akal Ediciones, 2000. 

 

Mattar, Denise, org. Flávio de Carvalho 100 Anos de um Revolucionário 

Romântico, Rio de janeiro, Centro Cultural Banco do Brasil, 1999. 

 

Vários. Hélio Oiticica. Rio de janeiro, Centro de Arte Hélio Oiticica, Prefeitura 

da Cidade do Rio de janeiro, 1997. 

 



20 

 

Vários. 22ª Bienal Internacional de São Paulo: Salas Especiais. São Paulo, 

Fundação Bienal de São Paulo, 1944. 

 

Sobre(a)ssaltos. Belo Horizonte, Itaú Cultural, fev. / abr. 2002. 
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Luiza Helena Guimarães Ferreira (2)  

 

 

Tomando como base as redes de Comunicação Mediadas por Computador 
no processo de elaboração um novo imaginário construído pelo comum, 
enfatizamos a criação de uma estética contemporânea, gestada com base 
na rede de afetos, na possibilidade de confabular e no modo como fluxos de 
desejos emergem, organizam e transformam nossa experiência, assim como, 
abrem espaço para uma arte ativista, produtora de nova subjetividade, que 
tenciona as forças de dominação e em relação ao potencial da liberdade da 
sociedade. 
...................................................  
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ά! ŘŜƳƻŎǊŀŎƛŀ ŜǎǇƛƴƻǎƛǎǘŀΣ ƻ ƎƻǾŜǊƴƻ ŀōǎƻƭǳǘƻ Řŀ ƳǳƭǘƛŘńƻ ŀǘǊŀǾŞǎ Řŀ 
ƛƎǳŀƭŘŀŘŜ ŘŜ ǎŜǳǎ ƳŜƳōǊƻǎ ŎƻƴǎǘƛǘǳƛƴǘŜǎΣ Ş ŦǳƴŘŀŘŀ ƴŀ ΨŀǊǘŜ ŘŜ ƻǊƎŀƴƛȊŀǊ 
ŜƴŎƻƴǘǊƻǎΩέ όIŀǊŘǘΣ мффсΣ ǇΦмтлύΦ 

Enredados estamos todos os que cotidianamente utilizamos as tecnologias 
de comunicação e informação com a vontade de construir um outro modo 
de existir com base no afeto. Enfatizamos aqui a criação coletiva que utiliza 
as redes tecnológicas para produção de um imaginário com base na 
experimentação, no acontecimento inusitado e na troca ativa de 
informações; gestação de um novo poder, onde todos podem distribuir suas 
informações, potencializar seus desejos. Abordamos o modo como a criação 
coletiva vem sendo utilizada na sociedade e na arte e, como através de 
ações táticas as novas tecnologias de comunicação e informação podem 
tornar-se poderosa rede de guerra, um espaço de luta capaz de funcionar 
como um ponto de fuga contra os mecanismos de controle da sociedade. As 
redes da guerra, da vida e da arte enredam-se a outras formas de 
organização que vem transformando o mundo contemporâneo, e 
antecedem a próxima forma dominante na sociedade.  

A partir das redes tecnológicas contemporâneas, de sua forma de 
comunicação definida eletronicamente, um novo sistema de trocas, e outros 
modos de criar e recriar a vida começam a se delinear na sociedade. Nos 
anos oitenta, a idéia de nomadismo e resistência ganha impulso com o 
aparecimento de tecnologias mais baratas. Surge um novo tipo de ativismo 
que tem origem nos movimentos de contracultura dos anos sessenta. Nos 
anos noventa firma-se em ações dentro de festivais de novas mídias na 
Europa e nos EUA, com a característica básica de fazer uso diferenciado das 
potencialidades da comunicação em circuitos interdependentes. Este 
ativismo, mídia tática como potência crítica, tem criado fluxos paralelos aos 
promovidas pelas grandes redes corporativas hegemônicas. Desvinculada de 
interesses de mercado esta dá voz a todos aqueles excluídos do sistema: 

comunidades alternativas, dissidentes políticos, artistas de rua, minorias 
sociais, entre outros. É movida por questões de interesse geral e por 
natureza híbrida, misturando cultura popular e cultura de massa. 
Combatendo nos limites da guerra de informação (infowar), a rede de 
guerra (netwar), julgando existir comunidades em rede capazes de 
comunicar e distribuir suas próprias informações, de gerar seus próprios 
valores, contrapõe-se a ciberguerra (cyberwar). A tática ativista está na 
flexibilidade de respostas, assim como no trabalho cooperativo, na 
mobilidade para passar de uma mídia a outra, sendo que o determinante 
são as conexões capazes de realizar.  

A tecnologia sobre a qual se organiza a rede de guerra está voltada mais 
para a questões dos dispositivos de controle do que para questões da 
liberdade de expressão. Mas, o político e a comunicação articulam seus 
procedimentos em um único dispositivo sistêmico que atravessa as 
dimensões sociais e imateriais do capitalismo avançado, dado que se 
determina na produção de sentido para um mercado com contornos da 
própria sociedade. Trata-se da nova máquina comunicativa a serviço da 
produção do social, trata-ǎŜ ŘŜ ŦŀȊŜǊ άŦƭǳƛǊ ƻǎ ŦƭǳȄƻǎ ǉǳŜ ƭŜƎƛǘƛƳŀƳ ŀƭƎǳƴǎ Ŝ 
ŜȄŎƭǳŜƳ ƻǳǘǊƻǎέ ό[ŀȊȊŀǊŀǘƻ Ŝ bŜƎǊƛΣ нллмΣ ǇΦсуύΦ 

A arte como tática captura, convoca, verifica, enreda fluxos de desejo 
mediados pela comunicação. O desejo é o que o agenciamento deseja que 
seja e traça sua linha de fuga mutante na máquina de guerra. Neste sentido 
toda a criação de fluxo, toda a mutação de fluxo, passa pela máquina de 
guerra em sua intenção de escapar aos códigos. Marca no campo social 
movimentos de descodificação e desterritorialização, são fugas. DELEUZE 
ƛƴǘǊƻŘǳȊ ŀ ƴƻœńƻ ŘŜ άŎƻƴŜȄńƻ Ŝ ŎƻƴƧǳƴœńƻ Řƻǎ ŦƭǳȄƻǎέ όǇΦмллύΣ ǎŜƴŘƻ ǉǳŜ ŀ 
conexão marca o modo com que os fluxos descodificados e 
desterritorializados se contrapõem, precipitando sua fuga comum. Já a 
conjugação desses mesmos fluxos obstrui as linhas de fuga operando uma 
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reterritorialização geral. Mas é exatamente o fluxo de desterritorialização 
que opera a conjugação dos processos, determinando a sobrecodificação e 
servindo de base para a recodificação. Movimentos entre micro-história e 
macro-história constituem um fluxo constantemente mutante operando por 
descodificação e desterritorialização, assegurando assim, a criação-conexão 
de linhas de fuga. 

 

Movimentos de desterritorialização e descodificação propiciados pelas 
tecnologias de comunicação contemporâneas vêm mudando as relações 
entre forças de dominação e o potencial de liberdade na sociedade. A nova 
interface transforma a experiência e abre espaço para ações estratégicas e 
táticas produtoras de uma nova subjetividade. Por trás de identidades e 

diferenças pode existir um comum entendido como proliferação de 
atividades criativas. Este conceito de comum está na definição de multidão, 
como reconhecimento de uma nova configuração dos processos de 
organização de sujeitos democráticos capazes de expressar potência 
política. O comum produzido pela multidão é trabalho coletivo e como tal 
não reconhece unidade representativa. O ativista midiático encontra-se 
cada vez mais como portador de capacidades imateriais de produção, tendo 
por instrumento de trabalho o cérebro e por campo e instrumento de luta 
as redes e os dispositivos comunicacionais, onde expressa seu desejo, seu 
poder de ser, transformar e criar. O artista como ativista midiático atua em 
relações de poder e estabelece articulações com as redes de guerra. Atua 
como nômade e, por isso mesmo, no ciberespaço. Este artista ativista torna-
se agente de fluxo expressivo, capaz de tomar posições frente à emergência, 
a urgência do acontecimento, através de mídias que melhor se apliquem, 
ŎŀǇŀȊŜǎ ŘŜ ǎŜǊ ǳƳ άŎŀǘŀƭƛȊŀŘƻǊέ ŘŜ ǊŜŀœƿŜǎ ŜƳ ǊŜŘŜΣ ǳƳ ϦǇŜǊŦƻǊƳŜǊϦΣ ǉǳŜ 
flagra, captura e deflagra manifestações do pensamento, de modos de 
sentir e de agir. O que importa é seu papel enquanto agente na liberação de 
potências criativas, na conexão de elos em um fluxo paralelo, na provocação 
de um desejo de agir livreMente na criação de uma rede de afetos. Não há 
como conter o processo natural de enredar esse fluxo. 

Enredamento de forças criativas, livres e libertadoras que nos torne mais 
leves, uma rede de fluxo de valores que façam a vida mais alegre e mais 
expressiva da potência ativista na criação de novos valores; uma ética 
formada na prática, na vida conectiva, em encontros efêmeros e imateriais 
potencializados pela rede tecnológica de comunicação. A partir da 
ŎƻƴŎŜǇœńƻ Řŀ ŀƭŜƎǊƛŀ ŘŜ 9ǎǇƛƴƻǎŀΣ ŀƭŜƎǊƛŀ ǘŜƳ ǎŜƴǘƛŘƻ ŞǘƛŎƻΥ άŞ ŀǎǎƛƳ ǉǳŜ ŀ 
ética realiza sua força construtiva plena, com uma constituição prática do 
ǎŜǊΦΦΦ ! ŀƭŜƎǊƛŀ Ş ǇǊƻǇǊƛŀƳŜƴǘŜ ƻ ƳƻƳŜƴǘƻ ǉǳŜ ŎǊƛŀ ƻ ǇƻǊ ǾƛǊέ όIardt, 1996, 
p.179).  



23 

 

Para DELEUZE, a potência afirmativa de agir e existir do ser corresponde a 
seu poder de ser afetado e revela distinções dentro do poder. Estas, no 
interior de nossa afetividade, são o ponto de partida para uma prática ética. 
Se nossas afecções nos tornam alegres, elas aumentam nossa potência e nos 
tornamos mais ativos. Então, com a prática de encontros causais de corpos 
que se adequam a nossa natureza e, conseqüentemente, aumentam a nossa 
potência, se desenvolve a idéia do que é comum a um corpo externo e ao 
ƴƻǎǎƻ ǇǊƽǇǊƛƻ ŎƻǊǇƻΥ άŀ ŀƭŜƎǊƛŀ ǉǳŜ ǘŜƳ ǇƻǊ ǎǳǇƻǊǘŜ ŀ ƴƻœńƻ ŎƻƳǳƳ Ş ŀ 
ŀƭŜƎǊƛŀ ǉǳŜ ǊŜǘƻǊƴŀέΦόмумύΦ ! ǊŜƭŀœńƻ ŎƻƳǇŀǊǘƛƭƘŀŘŀ ƴƻ ŜƴŎƻƴǘǊƻ ŘŜ Řƻƛǎ 
corpos formando um mais poderoso, em nossa mente, torna as afecções 
alegres, ativas e produtivas. 

Segundo ESPINOSA: 

Um corpo não é uma unidade fixa com uma estrutura interna estável ou 
estática. Ao contrário, um corpo é uma relação dinâmica cuja estrutura 
interna e cujos limites externos estão sujeitos a mudanças.(147) Nem 
mesmo sabemos o que pode um corpo fazer, nem mesmo sabemos de que 
afecções somos capazes, nem a extensão de nosso poder (149).  

Os agenciamentos de potência contra os dispositivos de poder numa 
sociedade aberta ao livre conflito e à composição do campo de forças 
sociais, não-hierárquicas e coletivas, organizam a sociedade de baixo para 
cima, a partir do plano social imanente. Constituem a prática como motor 
da organização social em direção aos seus limites, as suas fronteiras, 
compondo e descompondo conexões. O processo de agenciamento por 
forças sociais alegres, reinventado constantemente, é prática da multidão 
de corpos, um corpo social comum com base no desejo.  

9ǎǘŜ ǳƴƛǾŜǊǎƻ ŘŜ ŎƻǊǇƻǎ ƴǳƳ ŦƭǳȄƻ ŎƻƴǘƝƴǳƻ Ŝ ŘƛƴŃƳƛŎƻ άŜƳ ƳƻǾƛƳŜƴǘƻ Ŝ 
ǊŜǇƻǳǎƻΣ ŜƳ ǳƴƛńƻ Ŝ ŎƻƴŦƭƛǘƻέ όмпуύΣ ŘƛȊ I!w5¢ fazer DELEUZE pensar em 

termos de poder. DELEUZE coloca a noção comum, e seu processo de 
agenciamento como parte de um projeto ético. Então a questão é como 
agenciar encontros casuais, inadequados, quase sempre tristes dos corpos e 
torná-los alegres, adequados, produtivos? LOPES propõe a poética do 
cotidiano tornado leve frente às tensões que atravessam a nossa época. 
[ŜǾŜȊŀ ŎƻƳƻ άǳƳŀ ŀƭǘŜǊƴŀǘƛǾŀ ŎǊƝǘƛŎŀ ŀ ǳƳŀ ŜǎǘŞǘƛŎŀ Řŀ ǾƛƻƭşƴŎƛŀ Ŝ Řƻ 
ŀōƧŜǘƻέόнллпΣ ǇΦмύ ¦Ƴŀ ǇƻŞǘƛŎŀ ŀǎǎƛƳ ŜƴǘŜƴŘƛŘŀΥ  

neste vasto panorama que vai desde a valorização do artista como uma 

mistura de observador, testemunha, jornalista e etnógrafo até a própria 

impossibilidade de representar (...) Para além do debate dos rumos da arte 

contemporânea, o mote/slogan volta do real deve ser compreendido num 

quadro mais amplo do que o da arte, como uma estratégia mesmo de 

atuação diante do mundo.(Lopes, 2004, p.3). 

DELEUZE, em entrevista a NEGRI, sugere a necessidade de voltar a pensar o 

conceito de utopia e repensar o conceito de fabulação bergsoniana em 

termos de uma nova constituição social, ou seja, a necessidade de dar a 

ŎƻƴŦŀōǳƭŀœńƻ ǳƳ ǎƛƎƴƛŦƛŎŀŘƻ ǇƻƭƝǘƛŎƻΦ 5ƛȊ ƘŀǾŜǊ ǳƳŀ άŎƻƴŦŀōǳƭŀœńƻ ŎƻƳǳƳ 

Łǎ ǇŜǎǎƻŀǎ Ŝ Ł ŀǊǘŜέΦόIŀǊŘǘΣмффсΣǇΦрпύΦ ! ǊŜŘŜ ǘŜŎƴƻƭƽƎƛŎŀΣ ƴŀǎŎƛŘŀ Řŀ 

inteligência humana, impõe questões interativas múltiplas a uma sociedade 

de criadores livres e ativos para a possibilidade de ultrapassagem do plano 

da natureza e da tecnologia. 

Certamente a sociedade é formada sobre a base da inteligência humana, 

mas Deleuze observa que não há um movimento direto entre inteligência e 

ǎƻŎƛŜŘŀŘŜΦ !ƻ ŎƻƴǘǊłǊƛƻΣ ŀ ǎƻŎƛŜŘŀŘŜ Ş ǳƳ ǊŜǎǳƭǘŀŘƻ Ƴŀƛǎ ŘƛǊŜǘƻ ŘŜ άŦŀǘƻǊŜǎ 

ƛǊǊŀŎƛƻƴŀƛǎέΦ 5ŜƭŜǳȊŜ ƛŘŜƴǘƛŦƛŎŀ ƻ άƛƴǎǘƛƴǘƻ ǾƛǊǘǳŀƭέ Ŝ ŀ άŦǳƴœńƻ ŦŀōǳƭŀŘƻǊŀέ 
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como forças que levam à criação de obrigação e de deuses. Essas forças, 

contudo, não podem dar conta dos poderes humanos da criatividade(53) 

 

Os caminhos inusitados percorridos pela interação máquina-homem situam-
se num amplo campo de indeterminações, de temporalidades indiretas e 
não lineares, onde tudo pode acontecer. A sociedade amplamente 
permeada por redes tecnológicas inaugura a possibilidade de construir, 
inclusive em nós mesmo, outros modos de fazer-se, de transformar-se. A 
multiplicidade de forças criativas é elevada a um nível de alto poder na 
constituição da multidão. As novas tecnologias são o lugar da multidão, 
onde ela expressa a sua força, seu poder de criar e agir, onde estabelece sua 
ética e a estética contemporânea. Mas, RHEINGOLD aponta a necessidade 
de encontrar face-a-face para estabelecer vínculos numa comunidade em 
rede. O desafio artístico se coloca em termos do surgimento de um estímulo 
imaginativo que liga a ética diretamente à estética, de uma estética do 
afeto, não mais uma arte de limites, de transgressão, mas de possibilidades. 
Outro caminho que vem sendo explorado é o da volta ao referente como 
vinculado a uma comunidade ou identidade dentro da perspectiva dos 
Estudos Culturais. Um espaço de confabulação, uma possibilidade de 
encontro, habitado por corpos que se dissolvem na vida cotidiana. 

Tertúlia, um trabalho que desenvolvo desde 2003 parece ter interesse, 
neste sentido. Abaixo faço um relato sobre como o processo vem 
acontecendo: 

Cheguei lá do Rio Grande trazendo uma saudade, um mate amargo, uma 
chaleira, uma vivência... 
Dia de maio de 2003 vai ter noite cheirando a querência na Tertúlia do Rés-
do- Chão...  

Tertúlia é um eco das vozes perdidas campo afora;  

é rima sem compromisso, julgamento ou castração, onde se marca o 
compasso no bater do coração; 

é batismo dos sem nome, rodeio dos desgarrados; 

é grito de alerta dos pampas... 

Tertúlia é canto sonoro sem porteira ou aramado, onde o violão e o poeta 
podem chorar abraçados... 

Assim foi o chamamento para a primeira Tertúlia. Os amigos foram 
chegando, a música, cantigas gaúchas repletas de intensidade afetiva, o 
cheiro de carreteiro no ar, vinho e o chimarrão amargo e quente como a 
temperatura daquela vivência, mas que pra eles causava muita estranheza. 
As conversas foram se dando sobre assuntos do dia a dia do nosso meio de 
arte. A Tertúlia já era uma vivência artística permeada por um diálogo 
sensorial entre os participantes. 

Em sua origem é produto de um imaginário coletivo, de histórias e culturas 
interconectadas, é fruto da assimilação do outro, da cultura de imigrantes 
europeus, africanos e do índio nativo. Resultado, portanto, de um processo 
de vida social. Portadora em si de um devir que coloca em questão um certo 
tipo de relação afetiva, funcionando como agenciamento de processos de 
expressão, de modos de sentir, de pensar, e se expressar próprios de uma 
população, com suas histórias e contingências locais, para além dos 
contornos de identidade cultural. Celebra o acaso, a experimentação, 
ajudando-nos a entender de maneira crítica o comportamento dos 
mercados culturais sob as condições políticas, econômicas e tecnológicas 
contemporâneas. 
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Foi justamente à tecnologia que possibilitou a Tertúlia Rio-NY dentro do 
evento Açúcar Invertido-2, promovido pelo departamento de Artes Visuais 
do The Americas Society, Nova York. Aconteceu sincronicamente em NY, 
Japão, Rio de Janeiro, Pernambuco, Amapá e São Paulo, por telepresença e 
em rede tecnológica e de afeto.Um exemplo de como funcionam estes 
agenciamentos de processos de expressão foi o que ocorreu na Tertúlia Rio-
NY: sugeri aos participantes aqui no Rio que fizessem intervenções nos 
lenços, parte da indumentária gaúcha, que compunham uma instalação de 
parede de 4 m x 10 m. Todos aceitaram. E os lenços, registros desse 
trabalho, foram enviados para Nova York e lá utilizados por alguns colegas 
em performances, inclusive de uma bailarina brasileira lá radicada, a qual se 
apropriou deles. 
 

 

Trazer a tona às raízes da cultura gaúcha é investigar, suas forças vitais, a 
dinâmica subterrânea dos afetos que a movem e a conectam reunidos sob 
seus signos aparentes, mas portadores de um desejo de contaminação que 
está no âmago da alma brasileira. A Tertúlia é uma exaltação a reunião, ao 
hibridismo contra os purismos herdados do passado, uma postura reflexiva 
do momento cultural, e não um espetáculo exótico realizado com charque 
gaúcho e regado a vinho, o que a relegaria a mero nostalgismo ou 
folclorismo, como tenta a estratégia do mercado. Questiona situações limite 
da vida cotidiana e da arte.  

Podemos ainda, segundo LOPES, a partir de MÁRIO PERNIOLA ver duas 
ŀǘƛǘǳŘŜǎ ŜǎǘŞǘƛŎŀǎ ƻǇƻǎǘŀǎ ƴŀ ŀǊǘŜΥέǳƳŀ ǾƻƭǘŀŘŀ ǇŀǊŀ ŀ ŎŀǘŀǊǎƛǎ Ŝ ŀ 
desrealização; outra orientada para a experiência da realidade, pensando a 
arte como perturbação, fulƎǳǊŀœńƻΣ ŎƘƻǉǳŜΦέόрύΦ 5ƛŀƴǘŜ ŘŜǎǘŜ ŜǎǘŀŘƻ ŘŜ 
coisas ele coloca como atitudes uma arte, respectivamente, que se distancie 
Řŀ ǊŜŀƭƛŘŀŘŜ ƭƛōŜǊŀƴŘƻ ŘŜ ǎŜǳ ǇŜǎƻ ŜΣ άǳƳŀ ǇƻŞǘƛŎŀ Řƻ ŎƻǘƛŘƛŀƴƻ ǉǳŜ ƴńƻ ǎŜ 
coloque acima da vida, mas no horizonte do contigencial, do ŎƻƳǳƳέΦόсύΦ 
/ƛǘŀƴŘƻ I9[[9wΣ [ht9{ ƴƻǎ ŘƛȊΥ άΩ; ŀŘǳƭǘƻ ǉǳŜƳ Ş ŎŀǇŀȊ ŘŜ ǾƛǾŜǊ ǇƻǊ ǎƛ 
ƳŜǎƳƻ ŀ ǎǳŀ ǉǳƻǘƛŘƛŀƴƛŘŀŘŜΣ ƴńƻ ǘŀƴǘƻ ǇƻǊ ƳŀƴƛǇǳƭŀǊ ŀǎ ŎƻƛǎŀǎΣΩ Ƴŀǎ ǇƻǊ ǎŜ 
deixar tocar, sem nelas naufragar completamente. Talvez seja este um ideal, 
diante do mesmo e da rŜǇŜǘƛœńƻΣ ǎŜǊ ǎǳǘƛƭƳŜƴǘŜ ŘƛǾŜǊǎƻέΦόтύΦ 

Desejos na produção de subjetividade, de um processo de individuação de 
pessoas ou grupos perante dispositivos. FOUCAULT sugere que os 
dispositivos trazem em si uma estética intrínseca aos modos de existência. 
Ao propor critérios estéticos como modo de vida, esta como obra de arte é 
também uma ética. No enredar e desenredar da vida, da tecnologia e da 
arte, a poética do cotidiano, do sublime no banal desponta como uma 
vontade afirmativa ao propor valores mais leves, os quais libertam a vida 
ilimitada da rede, a criatividade variável segundo as linhas de um 
ŘƛǎǇƻǎƛǘƛǾƻΦ h ƴƻǾƻ Ŝ ƻ ŀǘǳŀƭΦ {ŜƴŘƻ ǉǳŜ άŀǘǳŀƭ ƴńƻ Ş ƻ ǉǳŜ ǎƻƳƻǎΣ Ƴŀǎ 
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ŀǉǳƛƭƻ ŜƳ ǉǳŜ ƴƻǎ ǾŀƳƻǎ ǘƻǊƴŀƴŘƻΣ ŀǉǳƛƭƻ ǉǳŜ ǎƻƳƻǎ ŜƳ ŘŜǾƛǊέ ό ǇΦфнύΦ hǎ 
novos dispositivos tecnológicos de subjetivação provocam novos 
enredamentos, suscitam devires outros. 

Os dispositivos tem por componentes linhas de visibilidade, linhas de 
enunciação, linhas de força, linhas de subjetivação, linhas de brecha, de 
fissura, de fractura, que se entrecruzam e se misturam, acabando umas por 
dar noutras, ou suscitar outras, por meio de variações ou mesmo mutações 
de agenciamento. (Deleuze, 1996, O Mistério de Ariana. p.89).  

Quando a cultura é lugar de luta, a estratégia é de resistência dentro do 
acontecimento, no código hegemônico das representações culturais. 
Passou-se da transgressão para a resistência ou interferência no presente. O 
programa de transgressão da vanguarda de arte, como um instrumento de 
transformação revolucionária, ligada à ênfase marxista tem seu foco teórico 
deslocado da classe para a constituição cultural da subjetividade, da 
identidade econômica para a diferença social. A formação social não é mais 
um sistema total, mas um conjunto de práticas, por vezes antagônicas, e o 
cultural torna-ǎŜ ƭǳƎŀǊ ŘŜ ŎƻƴǘŜǎǘŀœńƻ ŀǘƛǾƛǎǘŀΦ ά! ƛƳǇƻǊǘŃƴŎƛŀ ŘŜǎǎŜ 
reposicionamento é sugerida pelo teor metafórico (militar) de ambos os 
termos: vanguarda conota transgressão revolucionária das linhas sociais e 
culturais; resistência sugere luta imanente dentro delas ou por trás 
ŘŜƭŀǎέΦόCƻǎǘŜǊΣ мффсΣ ǇΦ мффύΦ 59[9¦½9 ŜƳ ŜƴǘǊŜǾƛǎǘŀ ŀ b9DwL ŘƛȊƛŀ ǉǳŜ ƻǎ 
movimentos revolucionários tanto quanto os artísticos forjam linhas de fuga 
que se delineiam na sociedade ampliando seus limites.  

Nos movimentos entre micro e macro-história, a experimentação, a vida em 
relação ao entorno, os meios e as mediações nas relações de poder, são o 
contexto no qual as ações se fazem tática e a arte expressão política. A 
tática da subjetividade que emerge da análise prática do encontro entre o 
sujeito e a trama infinita do poder, conforme NEGRI: 

consiste na capacidade de contrastar, ou melhor, experimentar de forma 
antagônica em cada ponto das estruturas de poder, as relações, os 
dispositivos, as tecnologias que poder põe em ação, tentando utilizar para 
inverter e esvaziar o próprio poder. (...) A tática é a astúcia da razão 
subversiva. Porém, antes de subversiva, subjetiva!(Negri, 2003, p.179). 

LAZZARATO e NEGRI indicam este período atual como sendo o da luta pelo 
poder feita em relação ao controle para liberação do sujeito da 
comunicação, determinando uma modificação nas formas de comunicação; 
a critica hoje se manifesta como potência autônoma e constitutiva dos 
sujeitos. Sendo assim, para viabilizar um projeto de arte ativista é preciso 
agir sobre o poder que opera mediante controle técnico, disciplina nosso 
comportamento e até nossos corpos.  

Hoje, os artistas ativistas, preocupados em transformar, em atuar nos 
processos e nos dispositivos que controlam a sociedade, agem nos limites 
do campo das lutas sociais e no interior dos organismos de poder na busca 
de um outro tipo de organização. Apesar da tecnologia ser a fronteira 
menos democratizada de todas as fronteiras, cada vez mais artistas ativistas 
serão atraídos para mídia eletrônica, pela possibilidade que lhe é oferecida 
ŘŜ ŎƻƭƻŎŀǊ ŜƳ ŎǳǊǎƻ ǳƳŀ άƻōǊŀέ ŀōŜǊǘŀΣ ƘƛǇŜǊǘŜȄǘǳŀƭΣ ƛƳǇǊŜǾƛǎƝǾŜƭΣ ǳƳ ŦƭǳȄƻ 
a ser modulado. Em suas manobras táticas atuam, principalmente, sobre o 
povoamento da rede, fazendo uso das características de descentralização e 
horizontalidade, para estabelecer uma zona autônoma antes que sistemas 
de vigilância e controle assumam. No ciberespaço, entendido como local de 
habitação e não somente um lugar de comando, controle e comunicação, o 
desafio para o artista ativista é o de provocar um imaginário que conecte 
uma estética do afeto à ética, uma arte de possibilidades.  

O comum visto como cooperação, singularidades proliferantes, produção de 
sujeitos éticos que se produzem no tempo excedente, encontra sua 
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contrapartida no controle, na guerra ao domínio e bloqueio desta 
transformação. A ameaça de que cada sujeito na multidão de singularidades 
possa vir a representar um limite ao poder, ele opõe ação de guerra. Guerra 
política, produção contínua de guerra, como atividade processual, seletiva e 
hierárquica. Guerra menos destrutiva, voltada para organizar singularidades, 
instaurada, então, na relação do biopoder, na grande indústria e na 
produção. Não é, portanto, somente fundamento político, mas biopolítico, 
uma máquina produtora do social, utilizando-se de poderosos meios 
tecnológicos (principalmente informáticos), biológicos e químicos para 
produção de formas de vida.  

Na constituição e organização de comunidades em redes os movimentos de 
luta contra o poder parecem articular poder, interesse e desejo na formação 
de redes, em suas ligações transversas, nos seus pontos ativos, 
determinando sua distribuição, (des)continuidade e situações efetivas. É 
uma luta de todos, sem comando centralizado, sem hierarquia e nem 
representação, onde a opressão se exerce, onde o poder se exerce como 
abuso.  

O controle não se dá somente pela exclusão, depende ainda, da sujeição. Só 
resiste quem tem capacidade de se constituir como sujeito, de não se 
submeter. O limite é definido entre quem comanda e quem obedece. Os 
movimentos em torno de maio de 68 de mulheres e estudantes não se 
assemelham a nenhum movimento revolucionário conhecido, os focos são 
múltiplos, heterogêneos e transversais em relação à divisão do trabalho e as 
divisões sociais. A definição da relação com o poder é subordinada a 
άŎƻƴǎǘƛǘǳƛœńƻ ŘŜ ǎƛέ ŎƻƳƻ ǎǳƧŜƛǘƻ ǎƻŎƛŀƭΦ ! ŘŜǎŎƻōŜǊǘŀ ŦƻǳŎŀǳƭǘƛŀƴŀ Řŀ 
άǊŜƭŀœńƻ ǇŀǊŀ ǎƛέ Ŝƴǉǳŀƴǘƻ ŘƛƳŜƴǎńƻ Řƛǎǘƛƴǘŀ Řŀǎ ǊŜƭŀœƿŜǎ ŘŜ ǇƻŘŜǊ Ŝ ŘŜ 
saber, como processo de subjetivação autônoma, portanto, sem 
necessidade de passar pela organização constituída para se impor como 
força, em MARX, é conceituada de forma diferente que em FOUCALT, e 

ŜƴǘŜƴŘƛŘŀ ŎƻƳƻ άLƴǘŜƭŜŎǘǳŀƭƛŘŀŘŜ ŘŜ aŀǎǎŀέΦ tŀǊǘƛƴŘƻ Řŀƛ 59[9¦½9 Ǿŀƛ 
desenvolver a compreensão de como a interface comunicacional que se 
impõe aos sujeitos se transforma em potência. A subjetividade como 
elemento de indeterminação absoluta torna-se potência absoluta. Assim, o 
processo de produção de subjetividade se constitui alternativa a uma 
realidade social diferente construída no plano da potência e não do poder. 
Há a articulação de uma coletividade que recusa a categoria principal, onde 
distintos centros agem deixando vir à tona tanto o que pode como o que 
não pode ser dito, nas palavras de DELEUZE: "ao longo das linhas criadoras 
de escape (...), um animal é enxertado, um arranjo é conectado (...) saiba 
criar um menor em processo" (p. 232, modificado). O menor quando se liga 
a forças não sincrônicas é que se torna crítico no presente, podendo 
provocar a insurreição de elementos menores de nossa própria época 
(forças de oposição, revolucionárias, emergentes). Essa associação pode 
resistir à cultura principal, a suas apropriações, normas e história oficial. 
(p.233). 

No momento parece oportuno questionar sobre se podemos falar de 
cotidiano como resistência em arte hoje em dia? Ou seja, o retorno à 
narrativa como possibilidade de pausa, como alternativa de tirar o peso das 
coisas e de estabelecer um diálogo constante entre a leveza e o peso, pode 
tendo em vista as redes tecnológicas se constituir resistência? Ver e contar 
estórias e pequenas impressões no tempo em que a vida se dá, nos 
instantes por si mesmos, sem aprisioná-los. NIETZSCHE contava repetidas 
vazes sobre o desejo de Fausto de querer apenas um instante no tempo, 
mas resgatar a narrativa é querer causas e efeitos, é busca de significado, 
entretanto, querer a narrativa como fenômeno estético equivale a querer 
indeterminação. A estética não aprisiona o significado, então, ou a vida e a 
arte estão em cada instante, ou não estão em lugar algum. A poética do 
cotidiano, do sublime no banal, realça a leveza, a pausa, a serenidade, 
άŎƻƳƻ ǳƳŀ ǊŜŀœńƻ ŎƻƴǘǊŀ ŀ ǎƻŎƛŜŘŀŘŜ ǾƛƻƭŜƴǘŀ ŜƳ ǉǳŜ ŜǎǘŀƳƻǎ ŦƻǊœŀŘƻǎ ŀ 
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ǾƛǾŜǊέΦό ύ άǾƛǊǘǳŘŜ ŦǊŀŎŀΣ Ƴŀǎ ƴńƻ ŀ ǾƛǊǘǳŘŜ Řƻǎ ŦǊŀŎƻǎΦΦΦ¢ƻŘŀ ǎŜǊŜƴƛŘŀŘŜ 
requer algumŀ ŘŜǎǘǊǳƛœńƻ ŀƴǘŜǊƛƻǊέ ŘŜ ŀŎƻǊŘƻ ŎƻƳ CLD¦9w95hΦ ό[ƻǇŜǎΣ 
2004, p.7). Leveza colocada em meio ao descontrole das coisas, no 
confabular, nos fluxos eletrônicos, no diferenciar-se diante dos 
acontecimentos do mundo, acolhida mesmo num instante de 
indeterminação. Ela integra, aceita, transforma, inventa e cria na urgência 
de um tempo para viver.  

Isto apenas num primeiro momento contrasta bruscamente com ações 
como: desestruturar, desestabilizar, ampliar a imaginação alternativa com 
ações táticas e estratégicas contínuas, minar a estrutura social do poder. 
Mas a insurreição, quando incorporada aos modos de vida, torna-se efetiva 
e faz-se expressão de liberdade. NEGRI evidencia a potência da multidão 
como força de produção e reprodução da vida na constituição de um 
ŀƴǘƛǇƻŘŜǊΦ 5ƛȊ ŜƭŜΣ άǎŜ ƴńƻ ǎŜ ǊŜŎƻƴƘŜŎŜǊ ƻ ƴŜȄƻΣ ŀ ƳƻǘƛǾŀœńƻΣ ƻ Ŝƭƻ ŜƳ 
cada estágio do antipoder corre-se o risco de esvaziar sua eficácia e entregá-
ƭƻ ŀƻ ǇƻŘŜǊ ŘƻƳƛƴŀƴǘŜέ όbŜƎǊƛΣ нллоΣ ǇΦмфуύΦ h ŀƴǘƛǇƻŘŜǊ ƴńƻ ǉǳŜǊ ƻ ǇƻŘŜǊΣ 
um poder de comando, de exploração e hierarquia. Pelo contrário, ele quer 
desenvolver uma nova potência de vida, de organização e de produção 
dentro e fora dos limites do poder, em constante tensão com o poder 
constituído. A conexão, o elo emerge do comum produzido pela multidão e 
se choca na produção do social com o poder que expropria uma parte ou 
todo o valor construído. 

Pensar em um fluxo paralelo através das novas tecnologias torna-se 
ƛƴǎŜǇŀǊłǾŜƭ ŘŜ ǇŜƴǎŀǊ ǳƳ ŦƭǳȄƻ ǇŀǊŀ ŜƭƻΣ ǇƻƛǎΣ ŜƳ ǎŜǳ ƛƴǘŜǊƛƻǊ ƻ άǇŀǊŀƭŜƭƻέ 
antecipa, prevê, contŞƳ ƻ άŜƭƻέ ǉǳŜ Řł ƛƴƝŎƛƻ Ł ŎƻƴǎǘǊǳœńƻΦ ! ŜŦƛŎłŎƛŀ Řŀ 
organização das novas tecnologias de comunicação é essencial no processo 
de interação e de coordenação entre usuários autônomos, assim como, no 
alargamento constante das redes do saber e do agir comum contra a 
privatização do comando, da riqueza, da exploração e da exclusão. Trabalho 

imaterial, trabalho sem obra, sem objeto, sem valor neles mesmos, mas 
fonte viva de valor, produzido coletivamente em rede, nas trocas com a 
vida, metamorfoseando-se incessantemente no contato com o 
acontecimento. Mentes e corpos ao redor da comunicação, inovação 
produzida pela subjetividade e gestada pela cooperação na criação de um 
novo poder.  

No Brasil as ações de mídia tática vêm ganhando corpo também através de 
atuações independentes e de coletivos de ativistas, como o Única Cena, 
Indymedia Brasil, Res-to, Latuff, Formigueiro, A Revolução Não Será 
Televisionada, Bijari, Áçucar Invertido, Mídia Tática Brasil, Coro, Batukação, 
Rejeitados e Bicicletadas entre outros. Existe uma grande produção 
imaterial, um fluxo autônomo, um antipoder sendo estabelecido nos meios 
comunicacionais. Faz-se necessário, então, pensar o elo motivador para 
potencializar sua eficácia, conforme NEGRI, para não entregá-lo ao poder 
dominante. Em vista das novas tecnologias de comunicação e informação, 
uma dinâmica de forças em constante expansão e interação está em curso 
na sociedade e vem dinamizando o potencial de criação de coletivos de 
artistas. Mas a materialidade do meio de comunicação e a do movimento 
corporal marcado por esse meio, implica em pensar a narrativa também 
como materialidade e não apenas como suporte; espaço de resistência 
poética e estética, de intimidade e de afetividade. O relato do vivido, a 
alegria propiciada por encontros de mentes e/ou de corpos, o ser/estar 
juntos, a vida coletiva em constante devir tem sido em alguns destes 
coletivos produção ética e estética.  

A produção do comum, a recuperação da lentidão no presente propiciada 
por pessoas e suas estórias simples, imagens despretensiosas em relação a 
espetacularização da vida, talvez possam ser mais subversivas, mais 
políticas, mais táticas do que a ênfase no peso de grandes acontecimentos. 
Histórias atravessadas pelas experiências cotidianas capazes de dizer algo 
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sobre uma força indizível que está presente na leveza das estórias, das 
paixões despertadas pela experimentação, no contato, na conexão, no 
encantamento pelo mundo em que vivemos. A proposta não é de uma 
utopia, muito menos de fuga de uma realidade desagradável e nem tão 
pouco busca de perfeição é de um resgate da possibilidade de confabular.  

A arte no jogo dos afetos causa estranhamento, possibilita conhecer, 
vivenciar, experimentar de outro modo o encontro com o mundo e com o 
outro. Na perspectiva aqui esboçada trata-se da possibilidade de resgatar 
como força criadora, o instante, o insignificante, o detalhe, a sutileza que a 
rápida apreensão das coisas torna imperceptível. Enredar o fluxo da vida 
ŎƻƳƻ ƴŀ ŘŜƳƻŎǊŀŎƛŀ ŜǎǇƛƴƻǎƛǎǘŀΥ άŀǊǘŜ ŘŜ ƻǊƎŀƴƛȊŀǊ ŜƴŎƻƴǘǊƻǎέΣ Ƴŀǎ ŀƭém 
de organizar, hoje, de conectar encontros num campo tecnologicamente 
ampliado de experimentações.  

Notas  

1. http://www.pos.eco.ufrj.br/revista 

2. Mestranda em Tecnologias da Comunicação e Estéticas, na Escola de 
Comunicação da Universidade Federal do Rio de Janeiro-UFRJ e bolsista da 
Coordenação de Aperfeiçoamento de Pessoal de Nível Superior (CAPES), 
com projeto: Fluxo Paralelo: Dispositivos Comunicacionais Produtores de 
Desejo, sob orientação do prof. Henrique Antoun e integrante da equipe de 
pesquisa por ele coordenada. É artista multimídia com trabalhos em net.art, 
vídeo, som, performance, interferência urbana e arquitetônica, em coletivos 
de artistas e editora do blog http://www.urgiapontocom.blogger.com.br; e-
mail: luizahguimaraes@gmail.com.  
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A ARTE DE ROUBAR 
Javier Mendonza 
 

 

Para os proprietários de centros comerciais e seus agentes de segurança, 
eles são uns simples ladrões. Para eles mesmos, são um grupo artístico que 
intervém na realidade mediante a promoção e aplicação de técnicas de 
roubo. Chamam-se Yomango. Garotos que garantem não incitar ninguém a 
encher a geladeira na cara lisa, mas sim dar conteúdo político e artístico a 
atos dispersos que ocorrem diariamente neste grande centro comercial em 
que se converteu nossa vida. 

Eles estão a caminho de se converterem no inimigo número um dos 
seguranças de lojas mas, reunidos em uma confortável mesa na varanda do 
apartamento de um dos membros, Yomango parece mais um foro de 
debates universitário que um grupo de delinqüentes.  

Espírito iconoclasta, formação artística, consciência política e muito senso 
de humor parecem ser seus pontos de aǇƻƛƻΦ άbńƻ ŦŀȊŜƳƻǎ ŀǇƻƭƻƎƛŀ Řƻ 
roubo ς afirma Jordi, um dos líderes do grupo -, o que fazemos é investigar e 
divulgar um estado de coisas. Há informações curiosas, como a que oferece 
uma das grandes marcas de dispositivos de segurança, que diz que 30 por 
cento dos roubos em supermercados ocorrem por parte dos próprios 
empregados, uns 24 por cento por parte dos clientes e o resto por 
distribuidores e perdas. Isto foge do típico malandro ladrão, que parece ser, 
ƴƻ Ŧƛƴŀƭ Řŀǎ ŎƻƴǘŀǎΣ ƻ ǉǳŜ ƳŜƴƻǎ ǊƻǳōŀέΦ 9ƭŜǎ ŘŜfinem suas ações como uma 
provocação artística. Sua origem está no desencanto que sentem pela luta 
anti-globalização, à qual criticam por que para combater problemas no 
ǎŞŎǳƭƻ ··L ǊŜŎƻǊǊŜƳ ŀ ŜǎǉǳŜƳŀǎ Řƻ ·L·Φ ά¸ƻƳŀƴƎƻ ǎǳǊƎŜ ŘŜǇƻƛǎ Řŀ ǊŜǎǎŀŎŀ 
das grandes concentrações anti-globalização de Gênova ou Praga ς comenta 
Daniel -. Nos perguntamos o que acontece depois de tudo isto. Mudamos de 
direção e, em vez de basear nossa estratégia em grandes manifestações, 
decidimos nos voltar para um resposta cotidiana, uma desobediência civil 
mais próxima e muito mais prática que ir a uma capital européia na qual te 
chutem o traseiro. Daí surgiu a idéia do dinheiro grátis, e claro, dinheiro 
ƎǊłǘƛǎ Ş ǊƻǳōŀǊΣ άƳŀƴƎŀǊέ όмύΤ ǉǳŜ Ş ǳƳŀ ǇǊłǘƛŎŀ ŎƻƴǎǘŀƴǘŜ Ŝ ǉǳŜ Ƴǳƛǘŀ 
gente tende a fazer em supermercados. De um ideário tão particular vem o 
nome do grupo: Yomango. 

Estes jovens têm como ponto de conexão sua cumplicidade com o centro 
okupado Laboratório 3, no bairro madrileno de Lavapiés, ainda ativo hoje 
mas na expectativa de um iminente despejo. Em seu projeto utilizam 
iconografia maoísta e a misturam com conhecidos slogans publicitários ou 
ǇŜǊǎƻƴŀƎŜƴǎ ŎƻƴǘŜƳǇƻǊŃƴŜƻǎ ŎƻƳƻ ŀ ŀǘǊƛȊ ²ƛƴƻƴŀ wȅŘŜǊΣ άƳŀƴƎŀƴǘŜέ 
ƛƭǳǎǘǊŜ όŜ ŎƻƴǾƛŎǘŀύ ŜƳ ƭƻƧŀǎ ŘŜ ƭǳȄƻ ŘŜ .ŜǾŜǊƭȅ IƛƭƭǎΦ ά!ƭƎǳƴǎ ŘŜ ƴƽǎ ǾşƳ Řŀ 
arte política ς continua Jordi -, e estamos fartos de inventar coisas e ver que 
duas semanas depois a publicidade se apropria delas. Desenhamos alguns 
trajes para ir a uma manifestação para batalhar com a polícia, chamados 
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Pret Art Revolter, e em duas semanas  a bienal de Turim nos chamou para 
mostrá-los em uma passarela. É uma loucura. Dissemos a eles que iríamos 
apresentar algo nessa linha, mas mais cotidiano, e disseram para irmos em 
frente, e nos puseram na sede central do recinto. Mas quando se deram 
conta de que era Yomango o que apresentávamos, nos expulsaram a 
pontapés. Percebemos que havíamos encontrado algo que nem sequer o 
mundo da arte, que é um grande deglutidor de diferenças, havia podido 
ŜƴƎƻƭƛǊέΦ 

Estilo de vida 

Eles definem como um dos acertos de Yomango incorporar as técnicas do 
capitalismo à sua luta, mas evitando sua reciclagem pelas grandes 
ŎƻǊǇƻǊŀœƿŜǎΦ άh Ǉŀǎǎƻ ǎŜƎǳƛƴǘŜ Ŧƻƛ ŎǊƛŀǊ ǳƳŀ ŀƴǘƛ-marca, que é Yomango, e 
depois associa-la a um estilo de vida, como fazem as marcas de verdade. Por 
que está claro que fumar uma determinada marca de cigarro já não significa 
ŀǇŜƴŀǎ ƛǎǎƻΣ Ƴŀǎ ŀƭƎƻ ǇŀǊŜŎƛŘƻ ŎƻƳ ŎŀƭǾŀƎŀǊ ƴǳƳŀ ǇǊŀŘŀǊƛŀέΦ h Ŝǎǘƛƭƻ ŘŜ 
ǾƛŘŀ ¸ƻƳŀƴƎƻ ǎŜ ōŀǎŜƛŀ ŜƳ ŘŜǎŎƻōǊƛǊ άǉǳŜ ǉǳŀƭǉǳŜǊ ŀœńƻ ǇƻƭƝǘƛŎŀΣ ǎŜ ǾƻŎş 
deseja que seja constante, deve ser gozosa, porque o capitalismo já amarga 
bastante a nossa vida para que tenhamos que amarga-ƭŀ ǇƻǊ ƴƻǎǎŀ ŎƻƴǘŀέΦ 
Daí que também tenham apadrinhado a iniciativa da SCCPP, sigla de 
{ŀōƻǘŀƎŜ /ƻƴǘǊŀ Ŝƭ /ŀǇƛǘŀƭ tŀǎłƴŘƻǎŜƭƻ tƛǇŀ όŀƭƎƻ ŎƻƳƻ ά{ŀōƻǘŀƎŜƳ /ƻƴǘǊŀ 
o Capital se 5ƛǾŜǊǘƛƴŘƻ tŀŎŀǎέύΦ  

Nessa linha provocativa, criaram também um manual de cabeceira, O Livro 
Vermelho de Yomango (El Libro Rojo de Yomango), que reúne suas técnicas 
de furto artístico. Também criaram uma linha de roupas com bolsos ocultos 
em que os yomango possam esconder o que roubam em magazines e lojas 
de departamentos. Para ampliar seu leque de estratégias, o coletivo se 
ǊŜǳƴƛǳ ŎƻƳ ŘƛǾŜǊǎŀǎ ǇŜǎǎƻŀǎ ǇŀǊŀ ǘǊƻŎŀǊ ƛƴŦƻǊƳŀœƿŜǎΦ ά!ǇŀǊŜŎŜǳ ƎŜƴǘŜ ŘŜ 
todo tipo, os militantes de sempre, mães na luta contra as drogas, 

rappers...e depois deixávamos fichas onde podiam contar suas receitas para 
roubar. Uma de que me recordo com carinho consiste em reutilizar os 
cinzeiros dos estabelecimentos de fast food para envolver os alarmes dos 
produtos que se vendem em grandes lojas e evitar que soem na saída. È 
como uma metáfora: os resíduos de uma corporação servem para sabotar a 
ƻǳǘǊŀέΣ Ŏƻƴǘŀ WƻǊŘƛΦ /ƻƳ Ŝǎǘŀǎ ǘŞŎƴƛŎŀǎ ŘŜ ǊƻǳōƻΣ Ŝ ŀƭƎǳƳŀǎ Ƴŀƛƾǎ 
conhecidas, como o truque da grávida, elaboraram O Livro Vermelho de 
Yomango. O manual, uma ironia do maoísmo, explica detalhadamente 
algumas das performances levadas a cabo por esses ativistas, como o 
ά¸ƻǇƛǘƻέΣ ǉǳŜ ŎƻƴǎƛǎǘŜ ŜƳ ŦŀȊŜǊ ǎƻŀǊ ƻǎ ŀƭŀǊƳŜǎ Řŀǎ ƭƻƧŀǎ ŘŜ ǇǊƻǇƽǎƛǘƻΦ 

ά9ǎǘŀ ŀœńƻΣ ǊŜŎƛŎƭŀƴŘƻ ƻǎ ŀƭŀǊƳŜǎ ŘŜ ƭƻƧŀΣ ǉǳŜǊ ƳƻǎǘǊŀǊ ŀǘŞ ǉǳŜ Ǉonto os 
grandes centros comerciais são superfícies amigáveis e dispostas ao diálogo 
com os clientes. Porque se você passa por um caixa e apita o alarme, neste 
instante o centro comercial se revela um grande dispositivo de isolamento e 
repressão, e ocorre um monte de coisas interessantíssimas e muito intensas, 
e, claro, se isso lhe acontece levando um salmão e dois queijos debaixo do 
casaco, é problema, mas se isso ocorre quando não está levando nada e 
ainda por cima por sua própria decisão, é muito legal. É uma maneira a mais 
ŘŜ ŎƻƴƘŜŎŜǊ Ŝ ŘŜǎŦǊǳǘŀǊ ŘŜ ǎŜǳ ŜƴǘƻǊƴƻ ŎƻƳŜǊŎƛŀƭέΣ ƛǊƻƴƛȊŀ 5ŀƴƛŜƭΦ 

Uma de suas ruidosas intervenções na realidade se deu no natal passado no 
Carrefour do bairro madrileno de Aluche. Ali eles se dedicaram a repartir 
entre si um total de até 300 preservativos com alarmes que paralisaram os 
caixas e deixaram o pessoal da segurança afundados no caos durante 
algumas horas. Porta-vozes dos agentes de segurança desse supermercado 
madrileno informam que o assunto está nos tribunais e evitam qualquer 
ƻǳǘǊƻ ŎƻƳŜƴǘłǊƛƻΦ ¸ƻƳŀƴƎƻ ǊŜǎǇƻƴŘŜΥ ά{ŀōƝŀƳƻǎ ǉǳŜ ƛǎǎƻ ƛŀ ŎƘŜƎŀǊ ŀƻǎ 
tribunais como desobediência civil, como ocorreu no caso da objeção de 
ŎƻƴǎŎƛşƴŎƛŀ όнύΦέ LǎǘƻΣ ǉǳŜ ǇƻŘŜ ǇŀǊŜŎŜǊ Ƴŀƛǎ ǇǊƽȄƛƳƻ Řŀ ƎŀƳōƛŀǊǊŀ ǉǳŜ Řƻ 
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discurso político sério, chama a atenção de instituições tanto dentro como 
fora da Espanha. 

   

Reconhecidos  

ά¢ŜƴǘŀƳƻǎ ǎƻŎƛŀƭƛȊŀǊ ƻǎ ǊŜŎǳǊǎƻǎ ǉǳŜ ƻ ƳǳƴŘƻ Řŀ ŀǊǘŜ ǇǊƻǇƻǊŎƛƻƴŀ Ŝ ƻ 
fazemos enfiando a cara e utilizando o dinheiro que nos dão para aumentar 
a difusão de nosso trabalho. Fomos curadores no MACBA, demos 
ŎƻƴŦŜǊşƴŎƛŀǎ ƴƻ aL¢ ŘŜ .ƻǎǘƻƴΣ Ŝ ƴƻǎ ŎƻƴǾƛŘŀƳ ǇŀǊŀ ōƛŜƴŀƛǎέΦ  O cineasta 
underground Manuel Romo fez um documentário em vídeo sobre as 
atividades do Yomango e uma pré-montagem deste trabalho serviu de 
aperitivo na exposição Deluxe, que se pode ver em Madri, Miami e 
±ŀƭƭŀŘƻƭƛŘΦ ά!ǎ ƛƴǎǘƛǘǳƛœƿŜǎ ŘŜ ŀǊǘŜ Ŝ ŀǎ ǳƴƛǾŜǊǎƛŘŀŘŜǎ ǘŜƳ ŘŜ ǊŜŎƻƴƘŜŎŜǊ 
que o que propomos faz parte da tradição acadêmica e artística. A arte 
política desde os anos 60 se envolve no contexto em que nasce. Já não se 
trata de fazer uma obra representando a guerra, mas dos artistas 
ƳŜǊƎǳƭƘŀǊŜƳ ƴŀ ǊŜŀƭƛŘŀŘŜέΦ  

Mas o que diferencia Yomango é que ele ataca a base do capitalismo, o 
consumo, pondo em evidência as técnicas de persuasão que as empresas 
ǳǎŀƳ ǇŀǊŀ ǾŜƴŘŜǊ ǎŜǳǎ ǇǊƻŘǳǘƻǎΦ άvǳŀƴŘƻ ǎŜ ŜƴǘǊŀ ŜƳ ƳƻǾƛƳŜƴǘƻǎ 
políticos, costuma-se ter por alvo o Estado ou as forças e corpos de 

segurança, mas poucas pessoas se fixam na política das empresas para obter 
lucros, isto é, se concentrar em supermercados, baratear os empregos, e, 
ŘŜŦƛƴƛǘƛǾŀƳŜƴǘŜΣ ƎŜǊŀǊ ǳƳŀ ƳƛǎŞǊƛŀ ǉǳŜ ǇŜǊƳƛǘŜ ŀǇƭƛŎŀǊ ƻ ¸ƻƳŀƴƎƻέΦ DǊǳǇƻǎ 
parecidos, como o coletivo norte-americano Adbusters (www.adbusters.org) 
também refletem sobre a super-exposição de estímulos comerciais a que 
ƴƻǎ ǎǳōƳŜǘŜƳ ǘƻŘƻ ŘƛŀΦ άbńƻ ǇƻŘŜƳƻǎ ŎƻƴŦƛǊƳŀǊ ƴŀŘŀΣ Ƴŀǎ ŎƻƴǘƛƴǳŀǊŜƳƻǎ 
ŜƳ ŀœńƻέΣ ŎƻƴŎƭǳƛ WƻǊŘƛΦ  

Notas: 

1. Mangar, em castelhano, é gíria para roubar (N. do Tradutor) 

2. Recusa voluntária de prestar o serviço militar (N. do T.). 

Tradução de Ricardo Rosas 
Revista Interviú (www.zetainterviu.com/index.htm) ς 12 de maio de 2003 
Fonte: SCCPP ς Sabotage Contra el Capital Pasándoselo Pipa 
(www.sindominio.net/fiambrera/sccpp/).  

Link: Yomango (www.yomango.net). 

 
 
 
 
 
 
 
 
 

 

http://www.adbusters.org/
http://www.zetainterviu.com/index.htm
http://www.sindominio.net/fiambrera/sccpp/
http://www.yomango.net/
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A ARTE E A EDUCAÇÃO: FERRAMENTAS NA CONSTRUÇÃO DA 
CULTURA DE RESISTÊNCIA 
Gabriela Zelante Lambert 
 

 

Este texto é fruto de um convite para escrever sobre uma ocupação de sem-
tetos da cidade de São Paulo, Ocupação Prestes Maia, e suas experiências 
com a arte e a educação. São temas que permeiam um interesse pessoal de 
pesquisa, que se iniciou com a minha observação e participação dentro do 
grupo Integração Sem Posse(1). Assim os apontamentos e contribuições 
neste texto surgem de um olhar na condição de artista e artista professora, 

que tenta buscar caminhos de atuação e  investigar o papel desta condição 
na realidade abordada.  O trabalho parte de uma investigação participativa 
que pode ser encontrada com mais detalhes na minha tese de graduação(2). 
 

Segregação Espacial 
 

Nas sociedades do mundo globalizado está presente a lógica econômica que 
define e interfere profundamente a vida social em todos seus aspectos. No 
campo macro tal lógica, de princípio neoliberal, segrega os países em 
desenvolvidos, subdesenvolvidos e emergentes, no campo micro, segrega os 
indivíduos por seu poder aquisitivo espacialmente, gerando um processo de 
exclusão, e periferização, nítido em grandes centros urbanos, como é o caso 
da cidade de São Paulo. 
 

No caso do Brasil, oitavo no mundo no que se refere à desigualdade 
social[3], a distância entre as extremidades das classes sociais cria 
fenômenos significativos que surgem em resposta a uma violência opressora 
que se dá visível e invisivelmente. No caso da reivindicação por moradia, 
esta se estende em todo território nacional e é realizada por uma parcela 
mais pobre e marginalizada da população, identificada pela ONU como uma 
das populações vulneráveis[4].  
 

São iniciativas que tentam promover mudanças estruturais a fim de romper 
este círculo vicioso que se coloca como pré-requisito em direção de uma 
sociedade mais justa e democrática[5]. No caso da cidade de São Paulo, o 
Movimento dos Sem-Teto do Centro (MSTC), do qual a ocupação Prestes 
Maia faz parte, tem que se deparar com ciclos e projetos que interferem 
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diretamente na luta dos sem-tetos. A maioria dos participantes é da região 
norte e nordeste do Brasil e ao chegarem à metrópole vive um impacto 
cultural por haver uma quebra de identidade cultural e simultaneamente 
sofrem dificuldades de se estabelecer por falta de acesso a espaços urbanos 
ŘŜ ǉǳŀƭƛŘŀŘŜΣ ǳƳ ǇǊƻŎŜǎǎƻ ǾƛƻƭŜƴǘƻ ŎƘŀƳŀŘƻ ŘŜ άŎƛŎƭƻ ŘŜ 
ƳŀǊƎƛƴŀƭƛȊŀœńƻέώсϐΦ !ǎǎƛƳ ǎŜ ƻōǎŜǊǾŀ ǉǳŜ ŀ ŜȄŎƭǳǎńƻ ǎƻŎƛŀƭ Ŝǎǘł ǊŜƭŀŎƛƻƴŀŘŀ 
não apenas a condição sócio-econômica, mas também a origem das famílias.  
 

O centro da cidade apresenta hoje 39.289[7] unidades vazias. Neti, liderança 
do MSTC, deixa claro em sua fala o porquê de morar no centro: Porque lá já 
existe tudo, não é preciso levar estrutura. Há escola, hospital, cultura [...] 
Ninguém vai pagar quatro conduções a uma empregada diarista que mora 
na periferia[8]. 
 

Além disso, há em ação um projeto (em processo em várias cidades do 
mundo) que influencia diretamente na reivindicação por moradia: a 
revitalização de áreas centrais. Em 2001 foi criado o projeto Ação Centro 
que tem como objetivos principais: recuperação de áreas degradadas, 
melhoria da qualidade ambiental, fomento a pluralidade econômica, 
inclusão social e reversão do esvaziamento residencial[9]. Aparentemente o 
projeto se preocupa com todos os requisitos necessários para haver uma 
intervenção significativa. Mas nos dois últimos governos da prefeitura este 
projeto tem se mostrado infiel principalmente ao seu penúltimo objetivo. 
 

Novamente os interesses econômicos imperam sobre os interesses 
humanos e tal política está se caracterizando como um trabalho de 
άƘƛƎƛŜƴƛȊŀœńƻέΦ ¢ŜƳ-se, portanto uma intervenção que embeleza e 
desenvolve o comércio da região e ao mesmo tempo retira as populações 

vulneráveis realizando desapropriação das ocupações, transferências de 
ŀƭōŜǊƎǳŜǎ ǎƛǘǳŀŘƻǎ ƴƻ ŎŜƴǘǊƻΣ ŎƻƴǎǘǊǳœńƻ ŘŜ ǊŀƳǇŀǎ άŀƴǘƛƳŜƴŘƛƎƻέ ƻǳ 
άŀƴǘƛƳƻǊŀŘƻǊ ŘŜ Ǌǳŀέ Ŝ ǘǊŀƴǎŦŜǊşƴŎƛŀ ŘŜ ŎƻƻǇŜǊŀǘƛǾŀǎ ŘŜ ŎŀǘŀŘƻǊŜǎ ǇŀǊŀ ŀǎ 
periferias. 
 

  

Ocupação Prestes Maia e a Arte Contemporânea 
 

Dentro deste quadro o Edifício Prestes Maia é um dos alvos de 
desapropriações desde maio de 2005 quando foi dada a ordem judicial de 
Reintegração de Posse. Antes deste se tornar uma ocupação ficou 20 anos 
abandonado. Há 4 anos é moradia de 468 famílias, abrigando 
aproximadamente 2500 pessoas que vivem em estado de tensão 
permanente por medo de perderem suas casas. A maior ocupação vertical 
da América Latina tem duas torres de 20 e 10 andares e nela vivem pessoas 
que não tem renda suficiente para pagar aluguel, como catadores de papel, 
porteiros, empregadas domésticas, entre outros. O imóvel está avaliado em 
3,5 milhões de reais e apresenta uma dívida de 4,5 milhões de reais. 
 

Em 2003 se iniciou uma relação entre ocupação e artistas contemporâneos 
com a realização de uma grande exposição de 120 artistas que tomaram 
todo o espaço da ocupação para exposição. Tal ação teve uma grande 
repercussão e atraiu muito o olhar da mídia que demonstrou a uma visão 
exótica e pouco compreensiva publicando matérias em cadernos de cultura 
de jornais, focando apenas como um evento cultural.  
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Fabiane Borges, coordenadora do evento, fala sobre a proposta como uma: 
Coordenação experimental, sem controle de coisa alguma, em tudo 
esquizofrênica, sem nenhum tipo de financiamento, cuja existência 
sustentou-se naquelas três semanas de encontro. Nossa única proposta aos 
artistas foi que entrassem em contato com o espaço com as pessoas, com 
seus modos de vida e que, a partir desse encontro, se pudessem, se 
pusessem em obra[10]. Fica claro um caráter experimental, que não tinha 
uma problemática clara de trabalho, e que inevitavelmente encontrou várias 
dificuldades no decorrer da ação principalmente por aproximar universos 
culturais muito distintos. 
 

Em maio de 2005, após sair a ordem de Reintegração de Posse, alguns 
artistas que haviam participado do evento anterior criaram o grupo 
Integração Sem Posse, que tem como principal objetivo apoiar o MSTC e a 
Ocupação Prestes Maia. A partir deste momento tive conhecimento da 
ocupação pelo grupo e iniciei minha investigação sobre o papel do artista e 
do artista professor na comunidade.  
 

Como forma de apoio, para chamar atenção da mídia e da sociedade, foram 
realizados eventos elaborados pelos artistas aos sábados, que se 
caracterizaram por uma programação muito variada como projeção de 
vídeos, intervenções, exposição de obras de artistas e oficinas. 
 

Dentro dos eventos existia o objetivo de divulgação da realidade da 
ocupação na mídia. A estratégia utilizada eram os eventos de arte 
contemporânea junto a um esforço de trazer renomes da arte para atrair a 
atenção da sociedade. Nos convites produzidos para divulgação dos eventos 
ficava implícita a idéia de que visitando um evento de arte contemporânea a 

pessoa estaria apoiando o movimento de luta por moradia. 
 

Após um mês de observação sobre as ações do grupo percebi que estas 
estavam muito voltadas para a arte contemporânea e durante esse processo 
ficou muito marcada a expressão dos artistas e pouco ou nada se via sobre a 
produção da comunidade local. Além da ausência de expressões locais 
notava-se também a ausência dos próprios moradores da ocupação nos 
eventos elaborados pelos artistas.  
 

  

De fora pra Dentro 
 

A experiência do Prestes Maia e do grupo Integração Sem posse faz parte de 
uma tendência atual de aproximação entre artistas contemporâneos e 
movimentos de luta por moradia. Estes aparentemente distintos a princípio 
tentam unir forças em uma luta que envolve fatores sociais, econômicos e 
políticos resultantes de uma política neoliberal desumanizadora da 
sociedade.  
 

Assim, quando se tem um quadro em que arte contemporânea e 
movimento social se juntam, consequentemente nos leva a pensar que 
ambos estão com um objetivo comum de transformação da sociedade e da 
realidade. A arte, por apresentar um discurso à frente do seu tempo e ter se 
mostrado durante a história da humanidade como uma importante 
ferramenta de transformação do pensamento humano. E o movimento 
social que propõe mudanças estruturais na divisão das riquezas, o que 
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consequentemente acarreta em uma luta por uma sociedade mais humana 
e democrática.  
 

No início as ações desenvolvidas por artistas dentro da ocupação Prestes 
Maia, se caracterizaram por um experimentalismo ativista. As reuniões 
realizadas entre o grupo não eram suficientes para fundamentar o trabalho 
desenvolvido. Dessa forma, se considerarmos os artistas potenciais agentes 
de transformação da realidade, veremos que se basearem seu trabalho 
apenas em ações que abandonam uma postura reflexiva que envolva a 
teoria junto a prática, inevitavelmente criarão um trabalho ingênuo e 
correrão o risco de favorecer interesses outros. Sobre ações ativistas Paulo 
CǊŜƛǊŜ ŀƭŜǊǘŀ ƻǎ ǊƛǎŎƻǎΥ ! ǘńƻ ŎƻƴƘŜŎƛŘŀ ŀŦƛǊƳŀœńƻ ŘŜ [şƴƛƴΥ άSem teoria 
revolucionária não pode haver movimento revolucionárioέ ǎƛƎƴƛŦƛŎŀ 
precisamente que não há revolução com verbalismos, nem tampouco, 
ativismo, mas com práxis, portanto, com reflexão e ação incidindo sobre as 
estruturas a serem transformadas". 
 

Qualquer profissional que se proponha a trabalhar com um público delicado 
por seu histórico de opressão, como é o caso da comunidade do Prestes 
Maia, deve ter claro que estes trabalhos exigem uma postura cuidadosa 
para não reforçar problemas existentes. Considerar a peculiaridade do 
público, ter consciência de que os conhecimentos dos agentes de 
transformação (no caso artistas e artistas professores), são limitados devido 
a sua condição de classe social, cria uma postura respeitosa para iniciar um 
diálogo necessário em trabalhos com populações vulneráveis. 
 

Assim, fica difícil imaginar um trabalho significativo apenas baseado em 
ŀœƿŜǎ ŎƻƳ ǳƳ ǇǊƻǇƽǎƛǘƻ άƳƛŘƛłǘƛŎƻέ Ǉƻƛǎ ŀǘƛǾƛǎƳƻ ŎǊƛŀ ǳƳŀ ǊŜƭŀœńƻ 

antidialógica entre moradores e artistas.  
 

Na intenção de usar meios de comunicação para a divulgação do problema, 
percebeu-se que a maioria destes instrumentos da mídia são extremamente 
tendenciosos e reproduzem um olhar preconceituoso que muitas vezes não 
condiz com a realidade e propaga a lógica estabelecida. Por outro lado a 
divulgação atraiu mais simpatizantes a causa do Prestes Maia. Em relação a 
outra intenção (de atrair grandes nomes de artistas contemporâneos) 
fatalmente fez com que o movimento se tornasse dependente de ações 
solidárias dos mesmos, o que não traz uma solução para o problema dos 
sem-teto, apenas afirma dependências.  
 

O que nos leva a outra discussão: se queremos pensar em uma arte parceira 
dos movimentos sociais, será coerente realizar nestes locais de ocupação 
exposições de arte contemporânea? Creio que pode ser válida se a proposta 
for multiculturalista e considerasse a cultura dos sem-tetos, mas não foi isso 
que aconteceu no caso do Prestes Maia. Imperou nos eventos as expressões 
dos artistas e ficou muito evidente a ausência dos moradores, o que de 
certa forma pode ser entendida como uma resistência (consciente ou 
inconsciente) à cultura dominante. Toda a elaboração dos eventos era 
realizada principalmente pelos artistas, o que fazia com que os moradores 
ficassem em uma postura muito receptiva e pouco participativa, ou seja, os 
projetos estavam inicialmente sendo elaborados para eles e não com eles. 
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O papel do artista e do artista professor 
 

Quando consideramos as culturas envolvidas neste caso vemos que a arte 
contemporânea se caracteriza socialmente por uma produção específica, 
realizada predominantemente pela classe média e alta, e em um outro 
extremo há a cultura nordestina que é pouco ou nada valorizada pelos 
paulistanos. 
 

Acredito que um movimento social pede a criação de uma cultura de 
resistência, que dificilmente será criada com códigos da cultura dominante 
ou pela classe dominante. Cada cultura tem seus códigos e para que ela 
exista e crie sua identidade necessita de ferramentas para criá-la. Nós, 
artistas contemporâneos, quando produzimos sobre o tema dos 
movimentos de moradia não estamos criando uma nova cultura, estamos 
criando objetos com um tema específico e com códigos específicos, que não 
são os mesmos códigos culturais dos sem-tetos. Assim, se pretendemos 
desenvolver com os sem-tetos uma cultura de resistência, baseada num 
ideal de uma nova sociedade, devemos fazer isso com eles, de forma que 
eles sejam os principais criadores e nós, facilitadores e mediadores da sua 
produção. Claro que isso não quer dizer que os produtores da cultura de 
resistência não precisam conhecer os códigos da classe dominante, mas este 
conhecimento será bem agregado quando os sujeitos envolvidos tiverem 
claro qual é a sua raiz cultural. Dessa forma, o reconhecimento de uma 
cultura oprimida contribui no desenvolvimento a consciência de classe que 
associada à produção da cultura de resistência fará com que os sujeitos 
tenham claro alguns valores que envolvem a sua produção. 
 

Nesse sentido as ações iniciais desenvolvidas em 2003 e 2005, foram válidas 
como um primeiro contato principalmente para levantamento de dados, 
pois posteriormente a realidade apresentou novos desafios. Ficou claro que 
as ações iniciais produziram uma relação antidialógica, pois a construção foi 
unilateral. Estas podem ser relacionadas ao conceito de educação bancária 
de Paulo Freire, pois os artistas levaram arte contemporânea para uma 
ocupação desconsiderando ou dando pouca importância à produção e as 
culturas pré-existentes. Cria-se assim uma diminuição do papel dos atores 
sociais locais e uma supervalorização dos atores externos que se juntam à 
causa do movimento, mas não fazem parte da realidade local.  
 

A ausência dos moradores nos eventos propostos fez com que tais ações 
fossem questionadas e alguns artistas puderam entrar em um processo de 
investigação do seu papel, o que garantiu o início de novas propostas e de 
um novo movimento interno na ocupação. 
 

A partir daí começou um movimento novo com a intenção de desenvolver 
propostas que fossem ao encontro dos interesses dos moradores. Foram 
desenvolvidos alguns projetos educativos, dentre eles, encontros com aulas 
de arte em que fui propositora. Estes encontros tiveram caráter de estudo 
exploratório e tinham como principais objetivos: trabalhar a identidade local 
e individual através de experiências artísticas e levantar necessidades e 
expectativas dos moradores em relação a novos projetos. A partir da 
experiência pude concluir e levantar dados relevantes para a continuidade 
de projetos na comunidade.  
 

Um resultado extremamente significativo da relação mais dialógica e 
participativa entre moradores e artistas, foi a criação da Biblioteca Prestes 
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Maia. A idéia surgiu de um morador que em seu discurso sempre colocava 
que uma das principais emergências da Ocupação era o desenvolvimento de 
projetos educativos. Assim, Severino Manoel de Souza, Catador de Papel, 
iniciou a biblioteca juntando livros encontrados nas ruas. A biblioteca 
contou com doações de diversas origens e hoje apresenta em seu acervo de 
aproximadamente 4500 exemplares. 
 

Os projetos desenvolvidos no ano de 2006 mantiveram essas características 
que foram iniciadas no final do ano de 2005. Iniciaram-se projetos que vão 
ao encontro do interesse dos moradores: aulas de alfabetização, projeto de 
reciclagem, aulas de arte e a biblioteca que sempre recebe doações e não 
para de crescer. 
 

Estas experiências deixam claro que as propostas necessitam surgir da 
própria comunidade e se adequarem as realidades para terem um 
significado coletivo. Para isso precisam ser construídas e elaboradas junto 
com os sujeitos envolvidos. Dessa forma, artistas e artistas professores 
podem contribuir no desenvolvimento da cultura interna da ocupação se 
baseando nos interesses dos moradores. 
 

Para que esta construção coletiva seja possível os agentes de transformação 
precisam ter claro que também se transformarão durante o processo, pois 
aprenderão sobre uma realidade da qual normalmente não fazem parte. 
Aprenderão com os sujeitos os possíveis caminhos que poderão construir 
juntos, num processo de diálogo e de encontro de interesses que demanda 
tempo. Esses caminhos não são possíveis de serem construídos apenas com 
eventos pontuais de artes. 

NOTAS 

1 Grupo criado principalmente por artistas em junho de 2005. 

2 LAMBERT, Gabriela Zelante. Arte-Educação na Ocupação Prestes Maia: 
uma Contribuição para a Conquista da Autonomia Cultural, 2005. 

3 Segundo o relatório do PNUD (Programa das Nações Unidas para o 
Desenvolvimento) sobre o IDH (Índice de Desenvolvimento Humano) em 
177 países. 

4  SAULE JÚNIOR, Nelson e CARDOSO, Patrícia de Menezes. O Direito à 
Moradia no Brasil: Relatório da Missão Conjunta da Relatoria Nacional e da 
ONU de 29 de maio a 12 de junho de 2004 - Violações, práticas positivas e 
recomendações ao governo brasileiro. Segundo o relatório da ONU cosiste 
em uma parcela mais pobre e marginalizada da população urbana 
(favelados, sem-teto, moradores de cortiços) e trabalhadores rurais 
tradicionais (indígenas, quilombolas, ribeirinhos, extrativistas). 

5 GRACIANE, Maria Stela. Santos. Pedagogía Social de Rua: uma análise e 
sistematizaçao de uma experiencia vivida 4ª ed. São Paulo: Cortez: Instituto 
Paulo Freire, 2001. ς (Coleção Prospectiva, v.4). p. 21,22. 

6 In: GRACIANI, Maria Stela, op. cit., p. 138. Dados da Pastoral Social de 
Arquidiocese. 

7 SAULE JÚNIOR, Nelson e CARDOSO, Patrícia de Menezes, op. cit., p. 37. 

8 Idem, Ibidem, p. 36. 
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9 
http://portal.prefeitura.sp.gov.br/empresas_autarquias/emurb/reabilitacao
_centro/0001 - acesso em - 07/10/05. 

10 .hwD9{Σ CŀōƛŀƴŜΦ άhŎǳǇŀœńƻ ŘŜ 9ǎǇŀœƻǎΣ !ƭƳŀǎ Ŝ {ŜƴǘƛŘƻǎέΦ LbΥ Dƭƻōŀƭ 
Magazine, Revista Global da América Latina, 19 de março de 2004. 
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A VIRADA SOCIAL NA ARTE: UMA NOVA VANGUARDA? 
Juliana Monachesi 
 

As práticas colaborativas na arte configurariam uma nova vanguarda no 
cenário da produção contemporânea? Esta é a pergunta que muitos 
teóricos, críticos, artistas e interessados em geral vêm se fazendo ao longo 
dos últimos meses no Brasil e no mundo. Veja-se a edição de março da 
revista norte-ŀƳŜǊƛŎŀƴŀ !ǊǘŦƻǊǳƳΣ ǇƻǊ ŜȄŜƳǇƭƻΦ 9Ƴ ŀǊǘƛƎƻ ƛƴǘƛǘǳƭŀŘƻ ά¢ƘŜ 
ǎƻŎƛŀƭ ǘǳǊƴΥ ŎƻƭƭŀōƻǊŀǘƛƻƴ ŀƴŘ ƛǘǎ ŘƛǎŎƻƴǘŜƴǘǎέΣ /ƭŀƛǊŜ .ƛǎƘƻǇ ŜƴǳƳŜǊŀ 
ŜȄǇŜǊƛşƴŎƛŀǎ ŘŜ άŀǊǘŜ ŜȄǇŜǊƛƳŜƴǘŀƭ ŜƴƎŀƧŀŘŀ ƴƻ ŎƻƴǘŜȄǘƻ ǇǵōƭƛŎƻέΣ ǘŀƛǎ 
como a Social Parade do artista Jeremy Deller para mais de 20 organizações 
sociais em San Sebastian (2004), a clínica de aborto flutuante A-Portable, do 
ateliê Van Lieshout (2001), o projeto da artista Jeanne van Heeswijk de 
transformação de um shopping center abandonado (Roterdã, 2001-2004) 
em centro cultural, entre outros. Bishop relata a eclosão de práticas 
artísticas coletivas que ficam no limiar entre arte e eventos sociais, 
publicações, performances ou workshops. E coloca a pergunta: quais seriam 
os parâmetros críticos para analisar uma tal produção do ponto de vista 
estético? 

ά9ǎǘŀǎ ǇǊłǘƛŎŀǎ Ŝǎǘńƻ ƳŜƴƻǎ ƛƴǘŜǊŜǎǎŀŘŀǎ ŜƳ ǳƳŀ ŜǎǘŞǘƛŎŀ ǊŜƭŀŎƛƻƴŀƭ Řƻ ǉǳŜ 
nas conquistas criativas da atividade colaborativa ςseja na forma de 
trabalhos com comunidades pré-existentes ou de estabelecer uma rede 
interdisciplinar própria. (...) e mesmo figuras bem-sucedidas 
comercialmente como Francis Alÿs, Pierre Huyghe, Matthew Barney e 
Thomas Hirschhorn voltaram-se para colaborações sociais como uma 
extensão de suas práticas conceituais ou escultóricas. (...) Todos estes 
trabalhos estão ligados à crença na enriquecedora criatividade da ação 
ŎƻƭŜǘƛǾŀ Ŝ Řŀǎ ƛŘŞƛŀǎ ŎƻƳǇŀǊǘƛƭƘŀŘŀǎέΣ ŜǎŎǊŜǾŜ ŀ ŎǊƝǘƛŎŀ Řŀ !ǊǘŦƻǊǳƳΦ 9ƭŀ 
recorre a textos hoje canônicos de Miwon Kwon [One Place After Another: 

Site-Specific Art and Locational Identity] e Nicolas Bourriaud [Relational 
Aestheticsϐ ǇŀǊŀ ŀǇǊŜǎŜƴǘŀǊ ƻ ǇǊƻōƭŜƳŀΥ ά!ǊǘŜ Ş ǳƳ ƭǳƎŀǊ ǉǳŜ ǇǊƻŘǳȊ 
ǎƻŎƛŀōƛƭƛŘŀŘŜǎ ŜǎǇŜŎƝŦƛŎŀǎέ Ŝ ŀǎ ǇǊłǘƛŎŀǎ ǇŀǊǘƛŎƛǇŀǘƛǾŀǎ ƴŀ ŀǊǘŜ ǊŜ-humanizam 
ou desalienam a sociedade fragmentada pela instrumentalização repressiva 
do capitalismo. 

Obras que aportam uma tal resistência (ao sistema da arte e ao sistema 
sócio-político e econômico) estariam imunes a julgamentos estéticos? 
.ƛǎƘƻǇ ǊŜǎǇƻƴŘŜ άǎƛƳέΥ h ǘƛǇƻ ŘŜ ŎǊƝǘƛŎŀ ǎŞǊƛŀ ǉǳŜ ǎǳǊƎƛǳ ŜƳ ǊŜƭŀœńƻ Ł ŀǊǘŜ 
cƻƭŀōƻǊŀǘƛǾŀ ŘŜƳƻƴǎǘǊŀ ǉǳŜ ŀ άǾƛǊŀŘŀ ǎƻŎƛŀƭ ƴŀ ŀǊǘŜ ŎƻƴǘŜƳǇƻǊŃƴŜŀέ 
ǇǊƻŘǳȊƛǳ ǳƳŀ άǾƛǊŀŘŀ ŞǘƛŎŀ ƴŀ ŎǊƝǘƛŎŀ ŘŜ ŀǊǘŜέΣ ƻǳ ǎŜƧŀΣ ŀǊǘƛǎǘŀǎ ǎńƻ 
άƧǳƭƎŀŘƻǎέ ǇŜƭŀ ƳŀƴŜƛǊŀ ŎƻƳ ǉǳŜ ǘǊŀōŀƭƘŀƳ Ƨǳƴǘƻ Łǎ ŎƻƳǳƴƛŘŀŘŜǎ ǉǳŜ 
elegem. Eles exploram os envolvidos nos projetos ou de fato promovem um 
trabalho colaborativo consensual? Para a curadora sueca Maria Lind, o 
grupo turco Oda Projesi, que trabalha junto a comunidades próximas 
ŘƛƭǳƛƴŘƻ ŀƻ ŜȄǘǊŜƳƻ ŀ άŀǳǘƻǊƛŀέ Řŀ ƻōǊŀ ŀƻ ŘŜƭŜƎŀǊ ǘƻŘŀǎ ŀǎ ŘŜŎƛǎƿŜǎ ŀƻǎ 
participantes, configura uma prática mais ética do que aquela protagonizada 
por Hirschhorn em seu Bataille Monument, em que os participantes foram 
ǇŀƎƻǎ ǇŀǊŀ ŜȄŜŎǳǘŀǊ ƻ άƳƻƴǳƳŜƴǘƻέ ŀƻ ƛƴǾŞǎ ŘŜ Ŏƻ-criarem a obra ςo que, 
ǇŀǊŀ [ƛƴŘΣ ŎƻƴŦƛƎǳǊŀǊƛŀ ǳƳŀ ŜǎǇŞŎƛŜ ŘŜ άǇƻǊƴƻƎǊŀŦƛŀ ǎƻŎƛŀƭέΦ 
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Bishop segue então defendendo que as experiências do Oda Projesi não são 
arte e que um trabalho como o de Phill Collins [The Shoot Horses, 2004, 
reproduzido na imagem acima], que em uma residência em Jerusalém 
pagou nove adolescentes para protagonizar uma maratona de dança em 
Ramallah, dançando durante oito horas ao som de pop hits das últimas 
ŘŞŎŀŘŀǎΦ άhǎ ŀŘƻƭŜǎŎŜƴǘŜǎ ǎńƻ ƘƛǇƴƽǘƛŎƻǎ e irresistíveis ao se moverem da 
animação exuberante ao tédio e, finalmente, à exaustão. As letras banais da 
trilha sonora adquirem conotações pungentes à luz da resistência dos jovens 
tanto à maratona quanto à interminável crise política na qual estão presos. 
(...) A decisão de Collins de apresentar os participantes como adolescentes 
globalizados torna-se clara quando consideramos as questões ouvidas ao 
ŀǎǎƛǎǘƛǊ ƻ ǾƝŘŜƻ ŜƳ ǇǵōƭƛŎƻΥ Ψ/ƻƳƻ Ş ǉǳŜ ƻǎ ǇŀƭŜǎǘƛƴƻǎ ŎƻƴƘŜŎŜƳ .ŜȅƻƴŎŞΚ 
Como é que eles estão usando NiƪŜΚΩ !ƻ ŜǾƛǘŀǊ ǳƳŀ ƴŀǊǊŀǘƛǾŀ ŘƛǊŜǘŀƳŜƴǘŜ 
política, Collins demonstra como este espaço é repleto de fantasias geradas 
ǇŜƭŀ ŘƛǎǎŜƳƛƴŀœńƻ ƳƛŘƛłǘƛŎŀ ŘŜ ƛƳŀƎŜƴǎ Řƻ hŎƛŘŜƴǘŜέΣ ŜǎŎǊŜǾŜ .ƛǎƘƻǇΦ  

Não é preciso ir mais longe no brilhante artigo de Claire Bishop nem 
conhecer de perto os trabalhos do grupo turco ou do tal Phill Collins para 
concordar: promover piqueniques em pequenas comunidades carentes na 
Turquia não é arte, apropriar-se do clássico livro de Horace McCoy [A Noite 
dos Desesperados], por sua vez transformado em filme por Sydney Pollack 
[¢ƘŜ {Ƙƻƻǘ IƻǊǎŜǎΣ 5ƻƴΩǘ ¢ƘŜȅΚ, 1969], e adaptar o desespero vivido pelos 
pobres miseráveis que dançam até o limite de suas forças por uns poucos 
trocados para a especificidade de um território em guerra ininterrupta, 
apresentando os paradoxos da convivência entre local e global ali, é ς
indiscutivelmenteς arte. 
 

Fonte: Canal Contemporâneo (www.canalcontemporaneo.art.br). 

 

ANARQUISMO JÁ! 
Ethel de Paula 
 

 
 
 
 

O animal político também é criativo, anárquico, festivo. No Rio de Janeiro, 
um grupo de artistas plásticos elegeu o imprevisível como bandeira, 
fundando um comitê no apartamento de um deles e consolidando o que 
chamaram de ''phoder paralelo''. Nas ruas, palco democrático por 

http://www.canalcontemporaneo.art.br/

