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RESUMO 

A partir de uma problemática histórica que remonta, na arte brasileira, ao Concretismo 

e ao Neoconcretismo, desenvolvo, desde 1998, uma trajetória artística que utiliza a 

rua como laboratório de ações, de manifestações e de intervenções artísticas. Meu 

trabalho materializa-se na rela­«o entre o ñcampo ampliado da arteò com o corpo, o 

objeto e o espaço. Acontece que, no desenvolvimento da tese, percebo um limite 

evidente desse tipo de produção à medida em que se dá a dissolução do campo 

artístico, cada vez mais subsumido pelo discurso sociológico, tornando-o uma espécie 

de commodity a ser negociada como arte de resistência. O problema desloca-se, 

então, para uma investigação das apropriações que podem ser feitas desse campo ï 

lugar sem lugar ï no sentido de incorporá-las e transformá-las, em sua base, para que 

a arte possa ser produzida ainda uma vez. E se, em um primeiro momento, a 

afirmação de uma relação entre arte e vida se faz de modo militante, programático e 

pragmático, em um momento seguinte exige-se um aprofundamento reflexivo de 

método e de linguagem. A solução por mim encontrada, motivada pela tensão do atual 

momento político, foi a de voltar a atenção para trabalhos que apostam na 

negatividade, na exploração da dimensão do vazio e do silêncio, pensando a falta 

como possibilidade de complemento de uma ideia, na imaginação do espectador. O 

resultado prático é a criação de uma caixa de vidro, projetada para preencher o espaço 

de uma porta que, por meio do efeito de ressonância sonora e vibração de alto 

falantes, deixa transparecer um pequeno e continuado movimento. Minha intenção, 

com isto, é a de sugerir uma situação de instabilidade e iminência de uma possível 

tragédia, condensando as premissas do campo ampliado ao debate da crítica 

institucional. 

 

 

 

 

 

 

 

 



ABSTRACT 

From a historical problem that dates back, in Brazilian art, the Concretism and the 

Neoconcretismo, I develop, since 1998, an artistic trajectory that uses the street like 

one laboratory of actions, manifestations and artistic interventions. My work is 

embodied in the relationship between the "expanded field of art" with the body, object 

and space. It turns out that during of the development of the thesis, I notice an obvious 

limits of this type of production to of the dissolution of the artistic field, increasingly 

subsumed by the sociological discourse, making it a sort of commodity to be traded as 

resistance art. The problem moves then to an investigation of appropriations that can 

be made that field - place without place - to incorporate them and transform them, at 

its base, so that art can still be produced once. And if, at first, the statement of a 

relationship between art and life becomes a militant way, programmatic and pragmatic, 

in a next moment requires a reflexive deepening method and language. The solution I 

found, caused by the tension of the current political moment, was to turn my attention 

to work betting on negativity, in exploring the dimension of emptiness and silence, 

thinking the lack as a possibility to add an idea, through the viewer's imagination. The 

practical result is the creation of a glass box, designed to fill the space of a door by 

means of resonance sound effect and vibration speakers, revealing a small continuous 

motion. My intention with this is to suggest a situation of instability and the imminence 

of a possible tragedy, condensing the premises of the field expanded into the critique 

of institutional debate. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



RÉSUMÉ 

ê partir dôune probl¯matique historique qui remonte, dans l'art brésilien, au 

Concretisme et au Neoconcretisme, je développe, depuis 1998, une trajectoire 

artistique qui utilise la rue comme laboratoire d'actions, de manifestations et 

dôinterventions artistiques. Mon travail se matérialise dans la relation entre le «champ 

élargi de l'art" avec le corps, l'objet et l'espace. Il arrive que, dans le développement 

de la thèse, je perçois l'étape une limite évidente de ce type de production à la mesure 

que se donne la dissolution du domaine artistique,  chaque fois plus subsumée par le 

discours sociologique, qui devient une sorte de commodity à être négociée comme art 

de résistance. Le problème se déplace ensuite à une enquête des appropriations qui 

peuvent être faites de ce domaine - lieu sans lieu ï dans le sens de les incorporer et 

de les transformer, à sa base, pour que l'art puisse encore être produit une fois. Et si, 

dans un premier moment, lôaffirmation d'une relation entre l'art et la vie se fait dôune 

façon militante, programmatique et pragmatique, dans un moment suivant exige un 

approfondissement réflexif de méthode et de langage. La solution que jôai trouv®e, 

motivée par la tension du moment politique actuel, a été la de tourner l'attention pour 

des travaux qui font paris dans la négativité, dans l'exploration de la dimension du vide 

et du silence, pensant la manque comme possibilité de complémentation dôune idée, 

à l'imagination du spectateur. Le résultat pratique est la création d'une boîte de verre, 

pensée pour remplir l'espace d'une porte que, par moyen d'un effet de résonance 

sonore et vibrations de haut-parleurs, laisse transparaître un petit et continu 

mouvement. Mon intention, avec cela, c'est de proposer une situation d'instabilité et 

d'imminence d'une possible tragédie, condensant les prémisses du champ élargi au 

débat de la critique institutionnel. 
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I ï Procurando vestígios 

Ainda que essa seja uma tese de doutoramento em processos artísticos, sendo 

pensada, desde seu início, como um espaço para o surgimento e o desenvolvimento 

de uma produção cujo fim se materializaria em uma obra, sua densidade teórica, 

enquanto resultado acadêmico e profissional, foi trabalhada exaustivamente. Assim, 

o partido tomado para iniciar este processo foi o de explicitar algum entendimento 

sobre arte contemporânea à luz de teorias que passeiam das práticas modernas ï 

como o Cubismo e o Construtivismo Russo ï até chegar às ações empreendidas no 

espaço público oriundas de discussões sobre a arte no campo expandido, arte 

relacional e do conte¼do da chamada ñvirada socialò, onde o debate recai em 

problemas levantados por autores tanto do pós-colonialismo, quanto outros, que 

marcam politicamente a discussão sobre arte contemporânea no contexto atual. Tal 

recorte teórico é ilustrado pela produção de artistas que dialogam com esse tipo de 

produção e, dentro disso, minha própria produção se encaixando nessa história e 

nessa teoria. 

Como uma consequência do que foi sendo descortinado na relação entre a 

teoria e os exemplos ilustrados através de trabalhos de outros artistas e os meus 

próprios, as ideias buscam ganhar corpo. Assim, destaco três conclusões que foram 

esmiuçadas ao longo dessa tese, particularmente em relação à definição de 

performance como ideia de desempenho de um corpo; arte política e; produção de um 

trabalho de arte que pode ser visto como uma síntese de todo esse estudo. 

Como encaminhamento de trabalho, dou início à presente tese traçando um 

panorama sobre os modos como a arte foi se assumindo como um território de 

abertura para o mundo e, ao mesmo tempo, de busca de um autoexame radical, onde 

o tensionamento com o espaço problematiza o objeto, até sua dissolução, na Arte 

Conceitual. E, daí, encaminha-se para a arte de contornos antropológicos e sociais, 

confundida como prática ativista, muitas vezes. Se há uma crítica sociólogica à arte, 

acusada de elitista, também essa crítica precisa ser pensada, à medida em que a 

crítica também é capturada institucionalmente. Nesse sentido ï e para que a questão 

frutifique enquanto pertinência de debate - tomo como parâmetro, em primeiro lugar, 

os artistas brasileiros do Movimento Neoconcretista, como Lygia Pape, Lygia Clark e 

Hélio Oiticica, pensando a relação entre plano e volume, desaguando em proposições 
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que partem para o tempo, o corpo, o espaço e a ação. Ou seja, o modo como esses 

artistas propõem as relações de espaço não em termos da especificidade de meios ï 

escultura, pintura, etc. ï vem norteando novas gerações de artistas brasileiros e 

internacionais no sentido de pensar que a arte não precisa se desvencilhar do 

sensorial para se tornar, também, objetiva. Este tem sido um fundamento básico a me 

orientar nas discussões sobre arte local e internacional, problemas de relação entre 

dentro e fora e definições entre exclusão e inclusão que não se encerram no debate 

estético. Com isso, o determinismo ideológico é relativizado e o posicionamento 

político não se encerra em maniqueísmos fáceis do enquadramento em rótulos, mas 

abre-se ao debate e à possibilidade do convívio das diferenças. Assim, é possível 

dialogar sem se colocar em uma posição passiva em relação ao outro que diz quem 

eu sou através de narrações simplistas de adequação identitária. Na terra do ñsamba, 

futebol e da cervejaò h§ quem reflita sobre os espelhinhos aqui deixados aos 

indígenas, trocados por ouro à época da colonização, de modo que seja devolvida a 

imagem com a qual somos vistos. Se Mondrian nos parece longínquo, velho e 

obsoleto, nada como devorar quem já o tenha devorado e seguir com esse sabor de 

reinvenção na boca, antropofagicamente. Ou melhor, pós-antropofagicamente, 

levando em consideração a apropriação de Oiticica sobre Oswald de Andrade. 

É preciso dizer, todavia, que não há uma linearidade evolutiva em todo esse 

percurso, porque, muitas vezes, o nascimento de uma obra passa por diferentes 

modos de se chegar a ela, sendo que o próximo trabalho pode indicar outros caminhos 

que não aqueles anteriormente conhecidos. Além disso, o fato de poder usar o 

material que se quiser, em arte, abriu o contorno do que era conhecido como tal até 

pouco tempo atrás, levando a juízos sobre a morte da mesma, uma vez que ela se 

torna indistinta das práticas do cotidiano e se dissolve na vida como se não houvesse 

um abismo entre cultura, visualidade e apreensão de significados de um determinado 

conjunto de procedimentos para dizer sobre o que se trata cada coisa. Até que ponto 

arte é política, ou filosofia, ou antropologia e até que ponto ela deixa de ser cada uma 

dessas coisas e ser ela mesma, como campo de conhecimento sensível? 

Deparar-se com vestígios que trazem esse assunto à tona, então, é atualizar e 

dar sentido às práticas de expansão dos conteúdos, aprofundando críticas e nos 

posicionando com mais propriedade frente ao esfacelamento formal do objeto artístico 

enquanto um elemento isolado no espaço e coberto pelo discurso da autonomia. Tal 



18 

posicionamento torna claro nossa preocupação com a continuidade de processos, 

bem como a necessidade de manutenção de uma crítica institucional sobre esse fazer. 

Assim, essa tese busca possibilitar desdobramentos práticos e desenvolvimento de 

um repertório de signos, além de manter-se em relação de tensão com as estratégias 

de achatamento e padronização advindas da indústria cultural. 

Apoiado em argumentos como os do filósofo francês Jacques Rancière, para 

quem o regime da arte é o mesmo que norteia uma prática que remonta ao 

Romantismo e que o endereçamento dessa produção é a busca pelo comum, no 

sentido da comunidade, aponta-se, aqui, para a relação da arte com a vida como 

parâmetro problemático de entendimento desse regime. Problematizar, porém, não é 

negar, ao contrário, é afirmar que a própria perda também é indicativa de evidências. 

Ou melhor, é pensar de um outro modo os mesmos problemas apontados desde o 

Modernismo, como a superação e oposição linear e histórica das narrativas. 

Como se trata, aqui, de uma tese de artista onde os processos e poéticas fazem 

parte do desenvolvimento de um trabalho que se alonga por décadas, torna-se 

necessário encontrar os elos indicativos que filiam essa produção a uma história, isto 

é, de colocar à prova esses sinais, levantar o modo como essas obras são elaboradas, 

como circulam, o que faz delas um assunto pertinente, além buscar as relações e 

correlações de força que elas propiciam. Enfim, em nosso caso, não se trata apenas 

de entender como é possível continuar seguindo um percurso de modo a completar 

seu ciclo e de acordo com um ómodus operandiô mais ou menos parecido entre suas 

partes, mas de friccionar cada uma dessas partes às outras, torce-las até à exaustão, 

tirar delas a potência para que continuem proliferando, para que continuem 

incomodando na inexatidão de suas margens. Talvez o que esteja acontecendo com 

a arte, agora, é o mesmo que sempre aconteceu antes, uma vez que nem a história e 

nem a arte nascem como história ou como arte, mas como acontecimentos que 

podem, ou não, tornarem-se como tal. Porém, reconhecer como histórico o que é atual 

ainda é menos arriscado do que o vir-a-ser, porque o vir a ser carrega o segredo de 

sua pr·pria defini­«o escondido nas dobras da a­«o. ñOperar a pr·pria fic­«o 

criadoraò, como coloca Marisa Fl·rido, ñpara uma inven­«o radical de mundosò (2014). 

Acerca da estrutura narrativa, cabe comentar que ela tem algo do ensaio, mas 

sem pretender ser "ensaística". E também há um flerte com o empirismo, pois entende 
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que a visão exposta atende muito mais a um desejo de criação de ficções do que a 

aparente neutralidade do fato científico, baseado em documentos e provas cabais que 

fecham a pesquisa em assuntos de especificidade muito definida, enquanto temática. 

Ensaístico, porém, não é fantasioso, levando em consideração a genealogia do 

gênero literário, que tem em Montaigne e Francis Bacon suas origens. E, menos ainda, 

a criação de uma ficção como um engodo, produção de mentiras ou fatos 

desinformados, pois, como coloca Lacan, "a ficção produz símbolos"2. É, portanto, a 

busca de um ponto de vista singular e flexível, que não advoga uma verdade unívoca, 

mas capaz de se abrir a novas possibilidades de interpretação que esta tese tem como 

meta atingir, o que não se traduz como falta de pesquisa, aprofundamento e 

fundamentação, mas, ao contrário, dado que essa ficção, em arte, existe para abrir as 

disjunções que prendem o real a uma idealização. 

Trato, assim, de me expor e de me justificar desde já. Porque, para chegar a 

um raciocínio, há como que um rompimento com o raciocínio anterior, de modo quase 

a negá-lo. Mas, isso, nesse caso, aponta para uma outra solução, inicialmente 

inesperada, que torna o debate proposto não como uma forma acabada, mas um 

processo paradoxal (às vezes, contraditório) em constante mutação. Assim, deixo 

claro ao leitor que, se por um lado isso pode aparentar dificuldades de objetividade 

cognitiva, por outro lado, ao entregar-me até certo ponto à aleatoriedade intelectual, 

creio ter conseguido aprender e modificar muitos de meus próprios pontos de vista 

sobre questões que haviam se cristalizado como certezas permanentes no campo 

expandido da arte contemporânea e seus possíveis desdobramentos. Uma certeza, 

porém, eu carreguei todo o tempo como orientação de procedimento: que, por mais 

intelectualizadas fossem as minhas questões, que elas não deveriam se perder da 

prática e que tudo isso deveria servir como embasamento para se chegar à produção 

de uma obra que apontasse caminhos em minha própria produção, como artista. 

Assim, creio que é importante deixar que as marcas no caminho também 

possam ser visíveis (como um esboço de desenho) e de esclarecer como fiz uso das 

ferramentas trazidas tanto pelos teóricos quanto pelos colegas artistas que ilustram a 

presente tese, de modo a traçar alguns contornos conceituais que ajudaram a abrir o 

campo exploratório de investigação. Entre elas, destaco a relação entre texto, imagem 

                                            
2 Lacan, 2008, p. 24. 
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e ação que acompanha toda a indagação sobre as questões acima mencionadas. 

Além dessa, a relação entre corpo, espaço e ambiente que, mais diretamente, chego 

à conclusão que, se ainda pode se falar de arte, na atualidade, é aqui que a 

compreensão dos fatos precisa ser aprofundada. E, por fim, ainda que não se esgote 

o assunto, a relação arte e vida, que atravessa todas camadas dessa pesquisa, 

porque sem levantar esse problema, toda a tese ficaria presa aos lampejos e solta no 

sentido do entendimento do seu funcionamento.  

Meu trabalho, então, como conclusão de tese, aponta para um caminho que 

não é nem mais diretamente político ï como defende a arte participativa, onde o 

conteúdo substitui a forma ï e nem é mais uma tentativa de preservar qualquer 

tendência formalista, ou de habilidade, como prova de um fazer. Minha conclusão e 

proposta, então, se encaminha para uma arte de negatividade ativa a ser explorada 

enquanto recurso extremo para a arte, frente a um mundo que se desmorona. E, além 

e junto a isso, defendo que o vazio e o silêncio são tão materiais quanto o pensamento 

e capazes de colocar em cena, na arte, um pouco daquela sensação que esperamos 

sentir quando diante do perigo e/ou do êxtase. E, se ño sil°ncio ® gravido de sonsò, 

como pontua John Cage3, a ñgravidade do sil°ncioò pode tomar outras dire­»es 

sem©nticas e gramaticais, uma vez que essa ógravidadeô ®, tamb®m, do crime de 

silenciar-se diante das injustiças quando tomamos consciência que a arte é realizada 

para ña gl·ria de qualquer umò, como postula Ranci¯re, em ñA Partilha do sens²velò 

(2012), sobre o fato de que ela busca no anônimo o seu modo de engendrar, 

esteticamente, na história. O que acontece daí é a sensação de que estamos à beira 

de uma catástrofe, mas ela é pouco perceptível, porque nada, aparentemente, parece 

diferente da normalidade habitual. No entanto, rumores começam a surgir aqui e ali, 

vibrações fazem as janelas sacudirem, tremores mostram sinais de que já não 

estamos pisando em chão tão firme, quanto poderíamos supor. Há uma quebra 

causada pela ação do homem ao meio ambiente, capaz de afetar placas tectônicas, 

como afirmam alguns cientistas, denominando nossa época de Período Antropoceno. 

Mas há, também, a violência do homem contra o homem. E a arte pode contribuir para 

resistir contra essa ação de causa e efeito devastadora, que arrasa não só a cultura, 

mas a vida na Terra. 

                                            
3 Cage, 1985: 98 
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Por fim, apresento a produção de um trabalho artístico como parte prática da 

presente tese, elaborando, juntamente a ele, algumas obras determinadas por 

fen¹menos ac¼sticos e eletr¹nicos como s²ntese de uma ñgravidadeò que possa pesar 

sobre corpos e, ao mesmo tempo, libertar as possibilidades de se pensar no homem 

comum e anônimo não mais como aquele que é passivo da história, mas que, pelo 

seu protagonismo nos acontecimentos, torne a história carregada de porvir. 

II - Introdução aos capítulos 

O capitulo 1, ñTransbordamento das fronteiras: rela­»es entre espa­o, corpo e 

contexto na pr§tica de arteò, coloca o debate sobre arte a partir da ideia de campo 

ampliado da arte. Por esse caminho, chega às problematizações sobre a chamada 

virada social, localizando nos anos de 1990, no Brasil, uma parte dessa 

problematização, quando os artistas, muitas vezes agindo de maneira coletiva, 

buscaram as ruas das cidades para produzirem ações, muitas delas de caráter 

político, com forte conteúdo de debate sobre gênero, etnicidade, direitos sociais, 

ambientalismos. Com isso, o debate sobre autoria, durabilidade do trabalho e o uso 

do corpo em performances participativas e colaborativas passou a ganhar relevo e se 

ampliar, país afora. Constituía-se, assim, uma tomada de posição frente ao debate 

protagonizado, naquele momento, principalmente pelas galerias, museus de arte, 

teóricos vinculados à academia e os poucos críticos e curadores profissionais, Brasil 

afora. Ao mesmo tempo, porém, em que o circuito começa a se formar, aceitando 

essas práticas, logo começaram a se estabelecer grupos, linguagens, seminários 

específicos, editais e várias outras possibilidades de continuidade de processos que, 

de alguma forma, ao acolherem essas manifestações, também as neutralizavam 

enquanto potência transformadora, subversiva e radical. 

Para seguir nesse assunto, busco misturar às referências estrangeiras as 

soluções trazidas pelo Neoconcretismo brasileiro em suas conexões com a história e 

com a antropologia, através da Antropofagia Cultural, um conceito forjado por Oswald 

de Andrade na década de 1920, mas que ainda hoje reverbera nas práticas de muitos 

dos artistas. Enfim, opera-se uma inversão da lógica eurocêntrica e hegemônica, onde 

a voz da periferia passa a ser ouvida no grande mercado do capitalismo global. E a 

pergunta inevitável a se fazer, então, é: existe resistência, ainda, nessa prática 

ativista? Ao ser acolhida, essa arte tornou-se cooptada pelo sistema? Admitindo que 
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essa prática, porém, não possui mais relação com o que se conhecia como arte, até 

então, algo nela se singulariza? 

Bem, uma vez que a arte de prática ativista depende não só de um lugar, de 

uma situação, mas também de um contexto histórico, cultural e determinado como 

condicionantes de sua visibilidade, podemos pensar, ao menos, que ela se viabiliza 

na medida em que tensiona os próprios dispositivos que a fazem emergir, 

materializando um espaço crítico para legitimar sua existência. A questão é que o 

produto desse processo transborda para além da imanência do ato e do lugar onde é 

produzido e novas camadas de significação vão se acumulando, umas sobre as 

outras. Colocá-las e recoloca-las em circulação, uma vez mais e mais, faz parte de 

outras estratégias como se utilizar do recurso de registros e outros procedimentos que 

fa­am o trabalho óandarô. Muitas vezes, o pr·prio modo como o trabalho ® concebido 

já indica como ele deve circular. Inclusive fazendo da estratégia de circulação uma 

parte do próprio trabalho. 

Finalmente, como esse tipo de prática depende muito mais de um estar-se 

aberto para os acontecimentos do dia a dia, o lugar onde as ferramentas devem estar 

disponíveis para poderem ajudar no trabalho podem não estar mais em um atelier, 

como sempre foi comum ao artista que produz objetos. No caso dos trabalhos 

coletivos, participativos e de intervenção que eu produzi, por anos, muitas vezes eles 

se faziam no imediato de um lampejo. Algo que, mesmo improvisado, acabou se 

tornando parte de um repertório de ações. 

O cap²tulo 2, ñO objeto da performance, a unidade em fragmentos e o drama 

encenado no museu do mundoò retoma as quest»es do cap²tulo 1, desde a 

problematização do campo ampliado, mas assumindo que a questão do corpo não é 

apenas o corpo do artista na cena, mas toda a matéria que se faz presente na obra. 

Para isso, desenvolve um conceito a partir do desempenho na performance, ou 

melhor, de que a performance é, em si, a qualidade de algo que performa. Essa 

performance, porém, não pertence a uma unidade fixa, mas pode ser dividida em 

várias partes, em camadas aparentemente distantes umas das outras. E sua 

radicalidade, perdem suas referências em termos formais, uma vez que potencializam 

a ideia de processo e investem em uma narrativa que justifica a presença da obra. 

Essa obra, porém, por mais que se misture às questões da vida, ainda assim chama 
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o problema para as questões da arte, uma vez que algo nela sempre performa. Mas 

nesse caso, a narrativa constitui parte do processo do trabalho, fazendo dele, como 

um todo, tanto um objeto da ordem do visível, quanto um jogo conceitual da ordem do 

enunciável, baseando, para isso, no livro em que o filósofo francês Gilles Deleuze 

dedica ao pensamento de outro filósofo, Michel Foucault, que tem como título o nome 

do pr·prio fil·sofo: ñFoucaultò (2005). 

Nesse sentido, a dimensão do que é visível e o que é enunciado traz a 

possibilidade de se jogar com a metalinguagem, onde o reflexo volta do espelho e 

anuncia sua própria aparição. E, também, para as construções de ficções que, longe 

de serem uma fantasia que proporcionam apenas jogos de distração, problematizam 

o espaço e a temporalidade do fazer, em arte. Há sempre um drama interpretado pela 

arte que é da ordem da invenção, da experimentação e da descoberta. Apesar da 

prática analisada ser ativista, performática, relacional, ela se contém, à medida em 

que é autoconsciente de sua própria história e, ao abrir para o cotidiano, para a 

órealidadeô, assim como o mundo em seu drama n«o deixa de ser o que ®, tampouco 

a arte perde sua singularidade, mesmo que seja incluída entre seus assuntos, outros, 

extemporâneos a ela. A conclusão final é que nosso assunto, de fato, trata da 

invenção de um lugar de abrigo, através da arte, para a criação de um mundo 

compartilhado que seja além de mera coisa. 

Já o capítulo 3 ï ñResqu²cios como pistas, deslocamentos da linearidade l·gica 

e a arte de crítica institucional como resistência ¨ arte como commodityò ï busca 

recolher os dados lançados no ar, pelos capítulos anteriores, sobre a extrema 

dissolução do pensamento levado até à perda dos contornos do que ficou conhecido 

como arte, historicamente. Para amarrar uma discussão que vai de uma 

problematização extra-arte para se chegar a algo que possa vir a distinguir como tal, 

lanço mão do debate trazido pela Arte de Crítica Institucional, orienta-me, 

primeiramente,  através de um texto da crítica e professora norte-americana Rosalind 

Krauss (ñUma viagem ao mar do norte...ò), destacando a obra do belga Marcel 

Broodthaers como capaz de ï ao singularizar a commodity representada pela figura 

da águia ï reconfigurar todo um campo de discussão baseado na mídia e na 

problematização da especificidade, na arte. Além disso, nesse capítulo, busca-se 

pensar como os jogos e aliterações se traduzem em paradoxos que leva a perguntar 

para quem e sobre quem estamos falando quando se trata de uma arte comprometida 
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com o compartilhamento, no sentido de uma prática de divisão do que é comum, isto 

é, de todos pertencentes a uma comunidade. Para Thierry de Duve, hoje a arte pode 

ser realizada (e, por extensão, consumida) por qualquer um. No entanto, me pergunto 

sobre quem ele tem em vista quando pensa nesse qualquer um. Como exemplo e 

memória, trago a obra de Jardelina da Silva como forma de mostrar que esse óqualquer 

umô s· o ® por obra de se criar uma singularidade que a torne comunitária. E em como 

eu mesmo tomo a obra e a história de Jardelina ï que eu conheci em minha cidade 

natal, tida como louca ï transformando-a em um Museu que leva seu nome como 

parte de minha própria obra artística. Mas, mesmo essa abertura tem de ser 

questionada, para se preservar a delicadeza, ao abordar tal assunto como tema. 

Todavia, a um artista cabe posicionar-se diante do mundo em que vive, refletindo e 

agindo, traduzindo e propondo, através de sua obra, um mundo onde ficção e 

realidade se dobrem e se desdobrem uma sobre a outra, transformando os modos de 

ver, de perceber e de sentir, de modo a problematizar o que parecia natural e 

normatizado pelos poderes estabelecidos. 

O cap²tulo 4, intitulado ñFormas de acontecimentos: a obra muda (mudan­a, 

devir, sil°ncio)ò, trata da parte pr§tica da presente tese, mas busca, tamb®m, 

aprofundar algumas questões, como a relação entre arte e política, além de alinhavar 

algumas outras, de modo a mostrar o resultado da pesquisa intelectual. Através da 

crítica do filósofo Christoph Cox às misturas do pós-modernismo, aponta-se, como 

saída, uma ñpureza de sensa­«oò trazida pela arte sonora. Apoiado em Rancière em 

seu livro ñO espectador emancipadoò, este nos apresenta uma nova opção de leitura 

do modernismo, uma vez que não se trata mais de uma visão à arte de 

referencialidades diretas, mas indiretas, metafóricas. Para isso, o autor toma como 

base para sua explanação uma estátua grega do herói mítico Hércules, do período 

clássico, analisada por um esteta do século 19, onde diz que a tensão não está nos 

músculos, mas no drapeado do pano trabalhado no mármore, que funciona como a 

veste do personagem. 

Minha questão, enquanto criação de uma obra política, é pensar a negatividade 

como forma de atuação. Assim, encontro nos fenômenos da ressonância acústica e 

na vibração dos objetos a possibilidade de criação de algumas peças que são como 

que a síntese da teoria esmiuçada pela tese do campo ampliado, da 

desmaterialização e da revelação de algo que estava naturalizado e normatizado 
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como parte da paisagem, mas que pode ser revelado como dispositivo disciplinador 

de controle de corpos e pensamentos. Dessa forma, crio uma caixa de vidro a ser 

colocada dentro da Faculdade de Artes, para ser acionada por alto falantes, de modo 

que ela possa vibrar e provocar no corpo dos passantes, mais do que no olho, uma 

sensação de estar sendo tomado por algo que ele não sabe, exatamente de onde 

vem. 

Chamo esse cap²tulo de ña obra mudaò, uma vez que a obra muda, no sentido 

que a palavra se torna verbo, indicando movimento; advérbio de modo, em seu 

silenciar e; como substantivo, indicando um estado vegetativo em crescimento. Além 

de muda, cega. Como quem olha diretamente para a luz e nada vê. Nessa parte, 

então, me debato para chegar a uma forma que possa traduzir meu desejo de criação 

e, aos poucos, vou mostrando como vai se dando a construção desse trabalho, de 

modo que, ao final, é possível ver os primeiros resultados materializados. 
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Transbordamento das fronteiras: relações entre espaço, corpo e contexto na 

prática de arte 

ñse a est®tica ® perigosa, esse n«o seria mais um motivo para que ela fosse interrogada?ò 
Claire Bishop 

1.1 Recorte histórico da arte e as relações com o espaço e o corpo 

O assunto do presente capítulo é o de levantar questões, confrontar exemplos 

e repensar conceitos da prática artística da modernidade e da vanguarda nacional e 

internacional, que desembocaram em práticas artísticas assumidas aqui como parte 

do campo expandido da arte4. Essas práticas, ao se expandirem para fora das paredes 

dos museus e galerias, são também pensadas tanto como (não) arquitetura quanto 

(não) paisagem, onde a situação em que é exposta e o contexto onde se dá sua 

visibilidade são partes constituintes desse fazer. Nesse sentido, meu próprio trabalho 

como artista no ñcampo ampliadoò coincide com as ações colaborativas e coletivas 

realizadas em espaços da cidade e do campo, públicos e privados, que ganharam 

maior visibilidade a partir de meados de 1990, no Brasil. Agora, as relações da arte 

não se dão apenas no espaço entre objetos e objetos, ou entre objetos e pessoas, 

mas também entre pessoas e pessoas, muitas vezes no sentido de transformar ou 

fazer refletir uma situação dada. 

As práticas de arte trazidas à tona para o debate se projetam, portanto, para 

fora do modelo na qual estava inserida até meados do século passado, 

desregulamentando suas bordas, perdendo fronteiras estabelecidas até, em alguns 

casos, sua dissolução. Nesse capítulo, nossa pesquisa será focada nos indícios que 

ainda possam acolher a ideia de arte como um conjunto de modos produtivos aos 

quais ela sempre esteve ligada. Não advogando um modus operandi sobre outros, 

como um evolucionismo artístico, mas atendo-se ao rigor conceitual com o qual a arte 

sempre foi pensada. Assim, é possível falar de um caminho que vai do grafite e das 

picha­»es (e ñpixa­»esò) em muros e paredes da cidade at® muitas outras a­»es, 

como performances realizadas no meio da rua, práticas de intervenção urbana, 

projetos realizados na e com comunidades carentes e ações onde a questão social, 

                                            
4 Rosalind Krauss: A escultura no campo ampliado, originalmente publicado na revista October, nº 8, 
na primavera de 1979, p.31-44. 
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de gênero, de cor e etnicidade também ganham relevo. Além disso, no sentido da 

ampliação do espectro de possibilidades desse tipo de produção, podemos juntar a 

elas a arte de crítica institucional5 e alguns de seus desdobramentos, como a arte de 

virada social, a arte (quase) etnográfica e a estética relacional, no sentido político do 

termo, denunciando muitas vezes a própria instituição que as acolhe6. 

Tal campo (mais que) ampliado, no entanto, torna a tarefa de separar e 

identificar muitas dessas ações um grande desafio. São obras que podem tanto 

afirmar quanto negar autorias, feitas individualmente ou coletivamente, mas com um 

traço marcadamente interessado em criar relações com o cotidiano, com a realidade, 

com o mundo à sua volta. Além disso, as recombinações possíveis entre elas são 

muito amplas, dificultando mais, ainda, as categorizações. Às vezes, são realizadas 

por coletivos de artistas ou pessoas previamente definidas, que possuem nomes, 

normas próprias e trabalham em situações muito estabelecidas. Podem realizar 

performances, instalações de arte ou ações de cunho social, político ou 

mercadológico. Mas também há grupos de pessoas que se juntam, em determinadas 

situações, para fazer uma ou outra atividade e depois se separam. Não há, portanto, 

uma fórmula de organização pré-estabelecida para se chegar a essas práticas e nem 

um conjunto coeso de métodos que as definam, mas se seguirmos algumas pistas, 

marcas e pegadas que ainda não foram totalmente apagadas pelo tempo, poderemos 

entender o grau de pertencimento à arte (ainda que alguns neguem se tratar de arte) 

que essas práticas acabaram chegando. 

Ao longo da história, uma mudança substancial se operou no interior do 

entendimento sobre o significado da arte. Ela passou a se ocupar, também, do 

problema do conteúdo, como já apontara Hegel, no início do século 19. Um pintor 

romântico não pintava apenas uma tempestade. Pintava, também, seus próprios 

sentimentos tempestivos. Mas, ainda, residia sobre a arte o problema da habilidade 

técnica e de sua definição enquanto contorno de um determinado meio específico. A 

pintura deveria sempre estar constrita à moldura, e a escultura, ao pedestal. Eram 

eles quem delimitavam o que era mundo e o que era arte, para nossa contemplação. 

A pintura e a escultura podiam falar do mundo, mas não podiam, elas mesmas, serem, 

                                            
5 Artistas como Andrea Fraser realizam trabalhos de crítica institucional desde os anos 80. 
6 A esse respeito indico a leitura do texto ñO artista como etn·grafoò, de Hal Foster, publicado pela 
revista Arte & Ensaios (PPGAV-UFRJ), nº 12, de 2005. 
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também, mundo. Ou seja, até pouco tempo atrás podíamos não saber o que era arte, 

mas sabíamos se tratar de arte apenas aquilo que estivesse em conformidade com 

um padrão. Agora, a arte passa a envolver o seu entorno e não mais somente a 

representá-lo. Tudo se volta para viver a matéria na sua condição de elemento plástico 

e formal, ou melhor, no sentido em que forma e conteúdo fazem parte de um mesmo 

processo e de um mesmo conceito que é colocado em ação no interior da obra. 

Para pensar toda essa complexidade temática e buscar algum contorno que 

delimite uma prática de arte do qual eu mesmo faço parte, tomo como referência a 

vanguarda artística internacional, como os Cubistas, Dadaístas e o Construtivistas 

russos ï a chamada vanguarda histórica ï além da neovanguarda dos EUA, grupos 

europeus como Fluxus, ações do Situacionismo, a passagem do movimento 

Concretista para o movimento Neoconcretista, no Brasil, destacando a obra de artistas 

como Lygia Clark, Ligia Pape e Hélio Oiticica, além de artistas em atividade entre 1970 

e 1980, com destaque para a relação entre arte e política, em suas produções.  Um 

caminho sem volta que a arte percorreu até chegar à contemporaneidade, criando 

relações no espaço que vão muito além da produção de objetos. E também o uso do 

corpo como parte ou como sendo ele mesmo a própria obra. 

Nesse sentido, a colagem cubista desempenha um papel fundamental, uma 

vez que, ao colocar no quadro pintado um pedaço de folha de jornal para substituir o 

papel de jornal representado, ou colar um pedaço de madeira para substituir o cabo 

do violão, na pintura, cria-se um estranhamento sobre qual é o objeto que temos na 

nossa frente. Ele é aquilo que ele é, ao mesmo tempo em que representa o objeto que 

foi pintado. Cria-se, de fato, não só uma confusão em termos de representação e 

aparência, mas uma mistura entre pintura, colagem e baixo-relevo, rompendo a ideia 

da pureza pictórica. Não se quer mais a idealização, mas a concretude da matéria e 

sua relação com o espaço. Estranhamento também é uma palavra que cabe muito 

bem no que faz Duchamp, ao deslocar um objeto do seu destino industrial e leva-lo 

para ser exibido como obra-de-arte em um museu, como é o caso da roda de bicicleta 

e o banquinho ou o urinol. Nesse sentido, também o lugar onde se espera ver a arte 

é provocado, a ponto de desconfiarmos sobre quem é que nos indica sobre esse ver 

especial, o que é e qual é o lugar da arte. 
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Figura 1 ï Pablo Picasso, ñSiphon, glass, newspaper, and violinò, 1912-1914. 
Colagem com papel jornal e desenho com carvão sobre papel. 47 x 62,5 cm (Moderna Museet, 

Stockholm). 

 

Figura 2 ï Marcel Duchamp, ñFonteò, 1917. 
Ready-made com urinol invertido, de porcelana. 36 x 48 x 61 cm (Tate Gallery) 

A Revolução Russa, em 1917, não foi apenas política. Ela era também estética. 

Um homem novo ï de uma nova classe que ascendia ao poder, fazendo mudanças 

nas relações de trabalho dentro do processo produtivo industrial ï deve usufruir de 

uma arte que o conscientize das condições matérias a qual ele está submetido. As 

relações agora se dão no espaço real e não na qualidade de objetos fetichizados, 

separados por meios específicos, onde o trabalhador apenas executa uma operação 

sem saber qual é o produto final de sua mais-valia. Assim, pintura, escultura, design 

e arquitetura são incorporados dentro de um mesmo pensamento visual onde tudo se 

interpenetra. Os ñRelevos de cantoò de Vladmir Tatlin eram realizados com materiais 

oriundos das fábricas, como madeiras tratadas e cabos de aço. Esse material se 

projetava para além da parede, indo em direção ao chão, ao teto, a partir da ideia de 

dobra, de quina, de um simples gesto sobre uma superfície plana, trazendo-o à 
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tridimensionalidade. Naum Gabo, seu conterrâneo e contemporâneo, já pensava o 

espaço não só como um dado do real, mas como parte constituinte da invenção 

imaginativa. Se uma folha de papel é dobrada no espaço, cria-se um dentro e um fora. 

Um lá e um cá. Por isso suas obras acabaram sendo trabalhadas com materiais 

transparentes, linhas que dançavam no espaço, buscando sempre o avesso, o outro 

lado. 

 

Figura 3 ï Vladmir Tatlin, ñRelevo de Cantoò, 1914. 
Ferro, cobre, madeira e corda. Dimensões variáveis (Museu da Rússia, São Petersburgo). 

 

Figura 4 ï Naum Gabo, ñRelevo circularò, c. 1925. 
Plástico sobre madeira. 49,8 x 49,8 x 22,9 cm (Tate Gallery) 

Há, pois, uma transformação em curso que atinge o objeto de arte naquilo que 

lhe é mais caro, que é sua morfologia, sua forma, sua visibilidade. Podemos pensar 

que houve não só uma passagem da cor ï na superfície do quadro, na parede ï para 

o corpo do artista, ou do espectador (que se torna óparticipadorô, agora), de modo muito 

evidente, mas um conjunto de soluções plásticas imbricadas umas às outras que 

mudou o próprio estatuto do que era conhecido, até os anos de 1950, como arte. Basta 

lembrar o texto de Allan Kaprow, por exemplo, sobre "A educação do an-artista", de 
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1971, ou, mesmo, outro texto dele, de 1958, sobre "O legado de Jackson Pollock7, 

onde o autor pontua a troca do uso do ombro pelo uso dos quadris, em Jackson 

Pollock, fazendo o quadro sair de uma condição especular e reflexiva para outra, de 

mergulho e profundidade, com seu modo peculiar de executar suas dripping paints.  

No âmbito da arte do final dos anos de 1950 e 1960, os exemplos da arte que faziam 

Jasper Johns e Robert Rauschenberg, não podem faltar. O primeiro, com suas 

bandeiras sobrepostas, ironizando a ópurezaô da pintura planar e o segundo, com suas 

ñcombine paintingò criando um novo plano e relação entre pintura, escultura e objeto. 

£ o caso de ñFlagò e ñBedò, 1954 e 1955, respectivamente. Al®m deles, outros podem 

ser elencados, como Frank Stella com seus quadros-objetos e suas pinturas-relevo, 

que ocuparam um papel fundamental no desenvolvimento da neovanguarda norte-

americana e internacional. 

 

Figura 5 ï Jasper Johns, ñFlagò, 1954-1955. 
Encáustica, óleo e colagem, montadas sobre madeira compensada, três painéis. 107.3 x 153.8 cm 

(MoMA). 

 

Figura 6 ï Robert Rauschenberg, ñBedò, 1955. 
Óleo e lápis sobre travesseiro, colcha e folhas sobre suporte de madeira. 191.1 x 80 x 20.3 cm 

(MoMA). 

                                            
7 Cotrim; Ferreira, 2006, p.37. 
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Figura 7 ï Frank Stella, Black Study I, 1968. 
Colagem, desenho, pintura e impressão sobre papel. 50 x 100 cm (foto: reprodução) 

Pensando as relações espaciais pós-minimalistas, artistas como Michael Asher 

e Dan Grahan, realizam, desde inícios de 1960, obras onde a arquitetura, instalação 

e objeto não mais se separam da paisagem onde estão implantadas, ampliando a 

ideia que se tinha sobre o lugar consagrado à arte, como sendo no interior da parede 

branca das galerias e museus. A partir de então, seu lugar podia ser dentro e fora, ao 

mesmo tempo, como partes interconectadas de uma mesma obra. Mais que isso, a 

arte não tratava mais somente do espaço do objeto, mas da própria arquitetura do 

lugar, que se tornava espaço de relação, onde convenções naturalizadas não faziam 

mais tanto sentido, ou, pelo menos, deixavam de ser indiscutíveis. 

 

Figura 8 ï Dan Grahan, ñBisected triangle, Interior curveò, 2002. 
Vidro espelhado e aço inoxidável. 220 x 713 x 504 cm (Inhotim). 

Os minimalistas tinham, pois, aprendido o exemplo dos construtivistas russos, 

para quem o problema da arte era um problema de relações no espaço, independente 

do meio expressivo. Aliás, nem a arte dos artistas dos EUA, dos anos de 1960, nem 

dos russos, dos anos de 1910, eram feitas de objetos manufaturados, uma vez que 

nasciam de projetos, seus modelos eram encomendados, os materiais usados eram 

industrializados. Chapas de folhas de flandres, alumínio, dobras feitas à máquina, 

encaixes realizados com ferramentas de impacto, neon, tinta automobilística, e toda 

sorte de materiais que a construção civil utilizava, à época. 
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Quando Daniel B¿ren colocou sua ideia sobre arte ñin situò para ser exibida no 

Museu Guggenheim, o que estava posto era que escultura e pintura já não se 

diferenciavam mais, necessariamente. Além disso, ela só poderia existir em relação a 

um espaço específico dado. Suas telas, feitas de listras que reivindicam uma 

neutralidade expressiva, no entanto, denunciam as ideologias dos lugares, como foi o 

caso da obra ñPintura-Esculturaò, de 1971, gerando pol°micas pelo fato de atravessar 

todo o espaço aberto no meio do museu. Um outro caso clássico é da famosa 

escultura em a­o corten, intitulada de ñTilted Arcò (Arco Inclinado), de 1981, plantada 

em na Federal Plaza, em Nova York, de Richard Serra, que, ao ser retirada pelo poder 

público do lugar onde havia sido instalada, perdeu suas características de objeto 

artístico, segundo o próprio artista8.  

 

Figura 9 ï Daniel B¿ren, ñPintura-Esculturaò, 1971. 
Work in situ. Solomon R. Guggenheim Museum, New York. 

                                            
8 Sobre a rela­«o entre obra, lugar e contexto, recomendo a leitura do cap²tulo ñO fim da esculturaò, do 
livro ñSobre as ru²nas do museuò, de Douglas Crimp (2005, 131-173), onde ele analisa essa relação 
baseado na obra de Richard Serra. 
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Figura 10 ï Richard Serra, ñTilted Arcò, 1981.  
Aço corten. 370 x 37 x 5,4 cm. (foto: reprodução) 

É clássica a querela em que o crítico formalista Michael Fried e os artistas da 

Minimal, particularmente Donald Judd e Robert Morris protagonizaram, através de 

debates teóricos acirrados. Ao acusar os jovens artistas dos anos de 1960 de fazerem 

uma arte que era literária e teatral, o crítico tornava ainda mais intenso o debate sobre 

a hibridização da arte e a prática ampliada do campo artístico. Morris, um dos artistas 

mais prolíficos de sua geração, criou obras não só pensadas para o espaço da galeria, 

como performances com objetos e obras no meio da paisagem. 

 

Figura 11 ï Robert Morris, ñObservat·rioò, 1971-1977. 
Terra, água, grama, conchas, aço, granito e madeira. 91 metros de circunferência. Localização: 

Noruega. (The Flevo Landscape Collection). 

A crítica e professora de teoria de arte dos EUA, Rosalind Krauss, foi quem 

definiu um nome para esse tipo de manifestação artística que se abria para o lado de 
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fora das paredes das galerias e museus. Ao conceituar a escultura que vinha sendo 

feita como característica de um campo ampliado, trouxe elementos para um debate 

que estava em curso desde os anos de 1960. As obras de Robert Smithson ou Michael 

Heizer estavam dentro de uma perspectiva te·rica de ser ñnem paisagem, nem 

arquiteturaò9. Smithson trabalhava com dois tipos operacionais, que ele denominava 

de ñsiteò e ñnon-siteò. Ao abastecer o espa­o fechado da galeria de matérias trazidos 

da paisagem, descontextualizava o material de seu lugar próprio, dando a ele 

conotações diferentes daquelas que ele usava, quando fazia seus trabalhos no meio 

da paisagem. Esse foi o caso da ñSpiral Jettyò, um colosso de pedras em espiral 

plantado no meio de um lago, em Utah, nos EUA, construída em 1970. A força dessa 

obra está, também, em ter sido realizada em um local que foi sagrado para os 

indígenas americanos, como se houvesse uma recontagem da própria história que se 

perde. Essa obra, apesar da monumentalidade, em determinadas épocas é encoberta 

por uma água de cor escura, mas natural, que o lago possui (ou possuía)10. 

 

Figura 12 ï Robert Smithson, ñSpiral Jettyò, 1970. 
Lama, pedra, sal e água. 4570 metros (foto: reprodução). 

Na relação direta com o corpo do artista, os exemplos da japonesa Shigeko 

Kubota e da brasileira Lygia Clark abrem a questão da arte para dimensões ainda 

mais específicas de atuação. Um, é a famosa "Vagina Paint", de Shigeko Kubota, 

executada em 1965. Nesse trabalho a artista coloca um pincel com tinta amarrado à 

sua calcinha e, de c·coras, ópintaô uma tela estendida ao ch«o. A radicalidade desse 

gesto se dá no fato daquilo que pode ser considerado um debate sobre a questão de 

                                            
9 Krauss, 2008, p.133. 
10 É possível localizar a Spiral Jetty pelo site de busca Google Maps, na internet. 




























































































































































































































































































































































