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RESUMO

​​Estes ensaios críticos descendem de minha pesquisa de 
doutorado em Poéticas Visuais, que tem como ponto de parti-
da o Arte Ocupação — movimento de ações colaborativas nas 
escolas ocupadas no Paraná em 2016, que, por meio de inter-
venções diretas, gerou uma série de situações e proposições, 
as quais refletem e afirmam a condição-ocupação como dis-
positivo relacional, ao mesmo tempo que interpelam o campo 
da arte sugerindo um território de desbordes com imagens por 
vir. Partindo de um referencial conceitual baseado nas ideias 
do artista, pensador, político e ativista Marcelo Expósito, para 
quem a arte deve ser articulada por meio de uma função orga-
nizadora, buscou-se uma contextualização circunstancial, que, 
somada a outras interlocuções artísticas e teóricas sobre arte, 
política, imagem e esfera pública, é indicada aqui como “prá-
tica modal”. Ainda como parte desta, analisou-se o processo 
de trabalho do Arte Ocupação a partir da constituição de seu 
acervo propositivo, a dizer, a oficina Imagin(Ação): narrativas 
poético-políticas para estados de crise. Atelier-oficina para 
manifestações-exposições- ópera e as proposições Corpos 
que se descobrem como corpos que se manifestam, Colar de 
Chaves, Mato, A Revolução Francesa e Jogral, que podem ser 
vistas em www.arteocupacao.com.

​​​Palavras-chave: Prática Modal; Imagem e Esfera Pública; 
Arte-educação; Arte Contemporânea.

http://www.arteocupacao.com/
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​INTRODUÇÃO

​Esta pesquisa Arte Ocupação: práticas artísticas e a in-
venção de modos de organização é uma experiência proposi-
tiva de leitura, inserção, produção e trabalho mútuo nas esco-
las ocupadas do Paraná em 2016, da qual deriva um corpo de 
pensamento que a reflete e aprofunda. Partindo de um referen-
cial conceitual baseado nas ideias do artista, teórico e político 
Marcelo Expósito1 e que traduzo e apresento ao longo do texto 
como prática modal, todo seu desenvolvimento foi concebido, 
interrogado ou ampliado a partir de um vínculo prático e vivo 
com o cotidiano nas ocupações. Por meio de intervenções di-
retas, a proposição Arte Ocupação realizou oficinas, ações, 
relatos, debates, roteiros, entrevistas, traduções de textos, re-
uniões e finalmente produziu trabalhos, audiovisuais e sonoros, 
constituindo uma rede de ações/situações que problematizam 
a experiência desse agrupamento voluntário que são as ocupa-
ções. Durante o tempo desse acontecimento e do espelhamento 
mútuo entre artistas, alunos e professores, surgiram questões e 
embates que acabaram por se tornar seu eixo condutor.

1 ​ Marcelo Expósito é um artista, teórico e crítico de arte, professor, 
curador, tradutor, ativista e político espanhol, com vasta produção artís-
tica (videográfica, de música experimental e suportes variados). É pro-
fessor e codiretor acadêmico do Programa de Estudos Independentes 
(PEI) do Museu de Arte Contemporânea de Barcelona (MACBA) e 
Professor Associado na Faculdade de Bellas Artes da Universidade 
de Castilla-La Mancha, em Cuenca. Cofundou e coeditou a Revista 
Brumária entre 2002 e 2006 e participou das redes Universidade 
Nômade e Conceptualismos del Sur. Entre suas principais investiga-
ções, estão a relação entre arte e política na Espanha a partir dos anos 
1960, narrativas não hegemônicas da arte como reconfiguração da 
cartografia vigente, reformulações das tradições estéticas a partir de 
desbordamentos institucionais, produção cultural, ativismo e cinema 
experimental e político. Militante e ativista, participou do movimento de 
insurgência antimilitarista, do movimento antiglobalização, das redes 
europeias contra a precarização e das plataformas cidadãs Movimento 
15M, Democracia Real Já e a PAH (Plataforma dos afetados pela 
hipoteca). Atualmente é o terceiro deputado da mesa do Congresso 
dos Deputados pelo partido En Común Podemos, na Espanha.

https://es.wikipedia.org/wiki/Barcelona
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No segundo semestre de 2016, as ocupações secundaris-
tas emergem rapidamente e tomam o país tornando-se o palco 
da maior onda de protestos de estudantes secundaristas do 
mundo.2 Sem a cobertura da mídia, mas com pautas definidas 
(contra o desmonte e a precarização do ensino público, que 
inclui a aprovação da PEC 241, a qual congela os investimentos 
públicos por 20 anos, contra uma reforma do ensino médio pro-
posta e organizada por agentes de instituições privadas da edu-
cação, contra a proposta de “Escola sem partido”, entre outras), 
os secundaristas posicionam-se e tornam-se protagonistas da 
luta em nome do sistema público de educação. Na esteira das 
insurgências de junho de 2013 (que começou com o movimento 
Tarifa Zero contra o aumento no preço do transporte público), 
e das ocupações nas escolas secundaristas de São Paulo em 
2015 (que tinham outras pautas, estaduais, como por exemplo 
a reorganização escolar executada por Geraldo Alckmin e a 
Máfia da Merenda), as ocupações de 2016 espelharam tam-
bém movimentos revolucionários internacionais, tais como a 
Primavera Árabe, que aconteceu no Oriente Médio e no Norte 
da África a partir de 2010 e depunha contra as condições de 
vida e as ditaduras políticas de países daquelas regiões, o mo-
vimento Occupy, de 2011, em Manhattan, nos Estados Unidos, 
que depunha contra o poder financeiro e o responsabilizava pela 
crise mundial e pela discrepante desigualdade social, ou ainda 
o 15-M, também chamado Indignados na Espanha, também de 
2011, que reivindicava mudanças radicais no aparato democrá-
tico e na representação política daquele país.

Assimiladas algumas ferramentas e inventadas outras, o 
que os alunos secundaristas fizeram nas ocupações de 2016 no 
Brasil foi montar de forma bastante orgânica e horizontal um 
novo modo de atuar na política, resgatando o espaço público 
como território público. Articulando as questões práticas a partir 
de um modelo colaborativo de gestão, que se delineou nas as-

2  BENTES, Ivana. Em A última maçã do Paraíso. Artigo publicado 
na Revista Cult, em 24 de outubro de 2016.
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sembleias, jograis, aulas públicas, manifestações, tarefas diárias, 
arrumações e consertos das escolas, na execução da segurança 
e num sistema de comunicação, os secundaristas rapidamente 
ganharam autonomia, que refletiu na aquisição de um determi-
nado vocabulário político, novo e instituinte. Ainda foram alvos 
da tentativa de criminalização do movimento por parte da mídia 
e de parte da sociedade, que insistiam em chamá-los de “inva-
sores”, em clara tentativa de desmoralizá-los, alegando que as 
ocupações eram a desculpa para, por exemplo, o uso de drogas 
ou sexo livre. Eles também estiveram expostos aos ataques de 
movimentos reacionários como o MBL (Movimento Brasil Livre) 
e ainda ao aparato jurídico do Estado, que os apontou como 
ameaça à ordem e como sinônimo de prejuízo a milhões de 
jovens que não poderiam fazer o Exame Nacional do Ensino 
Médio (ENEM) devido ao espaço físico ocupado.

As ocupações, como campo de disputa cultural, ressig-
nificam a noção de cidadania, e inclusive tornam visíveis o sur-
gimento de outros sujeitos políticos, resultantes das políticas 
de redistribuição de renda, os chamados “desorganizados”,3 
sujeitos culturais, de nenhum partido ou instituição, que até 
então não se viam representados. Para Peter Pál Pelbart, essa 
ressignificação diz respeito a inventar modos inaugurais de vida, 
abrindo um campo de possíveis, criando novas formas de re-
sistência e ação quando o trivial passa a ser intolerável4 . Entra 
em questão a inflexão possibilitada por essa “outra geografia 
da conflitualidade”,5 na qual a potência psícopolítica recusa as 
formas de vida disponíveis, esgota-se frente à noção de produ-
tividade, consumo e representatividade política e abre esforços, 
linhas de força e desejo para o novo: o novo como dispositivo 
de imaginação social e política.

3  Ibid.
4  PELBART, Peter Pál . Carta aberta aos secundaristas. São Paulo: 
n-1 edições, 2016.
5  Ibid.
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Nesse contexto, quando as ocupações tomam posição 
publicamente e passam a se organizar num novo modo de fazer 
política, o Arte Ocupação realiza sua proposta de relação entre 
as ações artísticas e o evento político. Compreendendo que a di-
nâmica que as ocupações fundam refere-se ao que entendemos 
como prática modal, a referência conceitual que desenvolvemos 
para a tese no Programa de Pós-graduação em Artes Visuais 
na ECA/USP, convocamo-nos, eu e outros artistas de Curitiba, 
para estarmos juntos nas ocupações, colocando em prática al-
gumas ideias comuns e dispondo nosso conhecimento de um 
campo específico para este e outros afins. Assim, imaginando 
a possibilidade de troca e ressonância entre os ocupas e nós 
artistas, assumimos essa proposição como um namoro-tran-
ça. Um namoro no qual as três partes se atravessam – o Arte 
Ocupação, as ocupações e as práticas modais – para coincidir 
num processo comum, de onde surgem efeitos que reverberam 
em diferentes esferas – a arte, a política, o ativismo – ao mesmo 
tempo em que se articulam com a produção social.6

Se o rebatimento transversal, que teoriza sobre os “agen-
ciamentos heterogêneos que conectam atores e recursos do 
circuito artístico com projetos e experimentações que não se 
esgotam dentro de dito circuito, mas que se estendem para ou-
tros”,7 perpassa os argumentos que virão a seguir, seja no me-
canismo de criação das proposições, na investigação teórica e 
sua análise, na escolha de trabalhos de referência ou ainda nos 
modos de expor e de circular as ações e os trabalhos propos-
tos nesta tese, é entretanto a noção de prática modal que os 
fundamenta conceitualmente.

6  RAUNIG, Gerald. La industria creativa como engano de masas em 
EXPÓSITO, Marcelo et al. Producción Cultural y prácticas instituyentes. 
Líneas de ruptura en la crítica institucional. Coleção Mapas nº 20, 
Traficantes de Sueños, Madrid, 2008. Tradução nossa.
7  EXPÓSITO, Marcelo et al. Producción Cultural y prácticas institu-
yentes. Líneas de ruptura en la crítica institucional. Coleção Mapas 
nº 20, Traficantes de Sueños, Madrid, 2008, p.17.
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Prática modal é um conceito tomado a partir das ideias do 
artista, teórico e político espanhol Marcelo Expósito em A arte 
como produção de modos de organização,8 que neste traba-
lho é elaborado a partir do contexto brasileiro. Trata-se estra-
tegicamente de tornar o lugar de encontro entre arte e outras 
disciplinas um território instituinte,9 onde saberes e competên-
cias são disponibilizados em favor de construir algo para o bem 
comum. Tal bem comum é aqui tomado como o horizonte de 
sentido humano do que não é valorado no sistema capitalista 
e, por isso, fortifica o que a filósofa espanhola Marina Garcés 
denomina como força do anonimato,10 quando cada um faz de 
sua vida um problema comum.11

A noção de “prática”, no termo prática modal ao qual nos 
remetemos para conceituar as ideias de Expósito no contexto 
brasileiro, é enfatizada na medida em que este pensamento, 
negando o paradigma da arte como representação ou como 

8  EXPÓSITO, Marcelo. Em gravação da apresentação no dia dois de 
abril no MUSAC, em 2014.
9  Tomando a noção de instituinte como “o exercício da crítica como 
uma condição necessária daquelas práticas que operam contra as 
formas atuais de governabilidade sem se limitar exclusivamente a 
apontá-las ou desmascará-las, mas extraindo consequências daquilo 
que Foucault chama o ‘não querer ser governados dessa forma’”. Citado 
por Expósito em EXPÓSITO, Marcelo. Producción Cultural y prácticas 
instituyentes. Líneas de ruptura en la crítica institucional. Coleção 
Mapas nº 20, Traficantes de Sueños, Madrid, 2008, p.17.
10  “Força do anonimato é o nome de uma subjetividade política que 
escapa à lógica dos nomes: nomes da representação política, identi-
dades que nos separam entre maiorias e minorias, e marcas que fazem 
de cada uma das nossas vidas uma empresa de valorização capitalista. 
A força do anonimato é a que tem um nós que desocupa, portanto, 
nomes, identidades e marcas. É um nós que não tem uma resposta 
fácil para o ‘quem?’ que o interroga, mas que, com sua presença, de-
sarticula a própria interrogação do poder.” Marina Garcès em entrevista. 
Acesso http://www.ihu.unisinos.br/entrevistas/44217-%60%60ja-bas-
ta-queremos-viver%60%60-a- forca-do-anonimato-entrevista-es-
pecial-com-marina-garces. Acesso em 14/04/2017. Marina Garcès é 
filósofa, ensaísta e ativista espanhola, propulsora do projeto coletivo 
de pensamento crítico e experimental Espaço em Branco.
11  Ibid.

http://www.ihu.unisinos.br/entrevistas/44217-%2560%2560ja-basta-queremos-viver%2560%2560-a-forca-do-anonimato-entrevista-especial-com-marina-garces
http://www.ihu.unisinos.br/entrevistas/44217-%2560%2560ja-basta-queremos-viver%2560%2560-a-forca-do-anonimato-entrevista-especial-com-marina-garces
http://www.ihu.unisinos.br/entrevistas/44217-%2560%2560ja-basta-queremos-viver%2560%2560-a-forca-do-anonimato-entrevista-especial-com-marina-garces
http://www.ihu.unisinos.br/entrevistas/44217-%2560%2560ja-basta-queremos-viver%2560%2560-a-forca-do-anonimato-entrevista-especial-com-marina-garces
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produção de objetos, busca afirmar-se como puro processo, no 
caso como puro processo de socialização, no interior do qual 
justamente inventam-se modos de se organizar (a produção, 
as relações circunscritas nas práticas sociais, a circulação dos 
trabalhos, entre outros).

Para o artista e professor Fábio Noronha, o conceito de 
prática está atrelado à noção de processo na medida em que 

“o que interessa não é um resultado, imbuído da noção de que 
a arte tem um fim em si mesma, mas os processos de socializa-
ção que antecedem esse fim e, por isso, devem ser estendidos 
ao máximo”.12 Entretanto, para ele, tomar o processo pelo pro-
cesso seria reproduzir a tautologia da arte pela arte e não é o 
que ocorre nas práticas que denominamos como modais, pois 
estas almejam resultar em intervenções sociais que, como mí-
nimo, sugerem e convocam possibilidades de imaginação, ou 
melhor dizendo, “imagem(ação)”.13

A partir dessas duas noções, transversalidade e prática 
modal, armam-se as perguntas crucias que circundam nosso es-
forço em desenvolver um campo de ação e pensamento para o 
Arte Ocupação. São elas: como fazer para que, no processo de 
conjunção entre diferentes circuitos, um campo não neutralize 
nem estetize o outro, abolindo o que seria a finalidade comum a 
ambos, a dizer, a convocação à experiência pública e ao exercí-
cio de alteridade?; é possível sugerir um desborde que desfaça 
a própria noção de campo e constitua um território ainda não 
nomeado e, por isso, mesmo dinâmico e em expansão?

Diante disto, o Arte Ocupação ocupa as ocupações per-
cebendo-as por meio do que chamamos de condição-ocupa-
ção, termo que especifica o tempo além do fato histórico, mas 

12  NORONHA, Fábio Jabur de. Por todas as partes: um modo 
compartilhado de viver nas redes, a partir do campo da arte, pela 
distribuição audiovisual (não) mediada por especialistas. Tese (dou-
torado). Instituto de Artes/UFRGS. Porto Alegre, 2013, p.65.
13  O conceito de “imagem(ação)” é tomado na tese como suporte 
da força inquietante do desejo que quando despertado “faz agir”. 
Imaginar é estar em movimento, imagem(ação) é movimento e causa.
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em sua possibilidade de ser um devir de cada sujeito ali impli-
cado. Trata- se de uma condição de onde surgem os embates 
que traçam a cartografia de nossa experiência, a dizer, a trans-
formação da dimensão psicológica do sujeito que participa de 
uma ocupação.

Quando as ocupações começam, o que está colocado é 
um vetor que aponta para o fora, uma reivindicação bastante 
pontual para certas instâncias da sociedade. Mas, durante as 
ocupações, o tempo corre diferente e, por isso, rapidamente 
constrói-se, em estado de urgência, uma cena inédita que dê 
conta daquele espaço-tempo provisório, num estar junto acima 
de tudo. Assim, no exercício para falar o imprescindível, pontuar 
o fundamental e colocar-se por inteiro, os corpos chocam-se, 
resvalam-se e enfrentam- se. A linguagem expande-se. Todos 
são afetados, contaminados e, consequentemente, o que em 
princípio se direcionava para este fora, gira e passa a demarcar 
também um dentro, num deslocamento para uma arquitetura-si-
tuação de construção de comunidades em espaços improváveis.

Estar-ali 
Dimensão psicológica

Fala-posição 
Ser-político 
Desejo-ação 

Ocupar e existir
Arquitetura-situação 

voz

Fig.01: Milla Jung, Esquema Arte Ocupação, 2017.

Tornar visível a posição a partir da qual o sujeito fala é 
também um trabalho de alteridade, um trabalho de implicar-se 
na fala-posição do outro. O jogo exercitado do que é comum [x] 
singular afina os princípios constitutivos do estar-ali nas ocupa-
ções. Só assim, nesse refinamento, é possível um eixo reflexivo 
de compreender- se naquilo que se compreende.
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Dessa percepção, nasce uma outra questão que nos inte-
ressa nesse processo, que é a da apropriação do desejo como 
força de ação. Esse desejo-ação é, enfim, o que articula a po-
tência das ocupações como acontecimento, não puramente 
como fato histórico, mas fundamentalmente como a inscrição 
efetiva, a médio e a longo prazo, do ser-político. Nesta mate-
mática comum, constitui-se o nosso assunto das ocupações, 
ou assim dizendo, a sua voz.

Para o corpo deste livro, fez-se necessário uma divisão de 
seu conteúdo central em duas partes estruturais e, na sequência, 
as considerações finais. Há também o site (www.arteocupacao.
com) onde as proposições audiovisuais podem ser vistas. Tem-
se, assim, uma divisão bem marcada, entre um escopo teórico 
que leva em conta o ambiente do qual emergem os conceitos 
implicados na prática modal, suas raízes e os debates que suscita 
e as proposições propriamente ditas, desenvolvidas pelo Arte 
Ocupação, seus desdobramentos conceituais e reverberações. 
Além disso, tece-se nas considerações finais a atualização espa-
ço-temporal do argumento da prática modal, levando em conta 
a produção e a circulação deste trabalho no contexto brasileiro.

Percorrendo algumas referências sobre a relação entre 
arte e política na América Latina e na Europa, a primeira parte da 
tese – Prática Modal – avalia os pontos que convergem a partir 
dos anos 1990 na necessidade de reorientar o estatuto da arte 
diante da funcionalização desta e da cultura como aparato do 
Estado e da mercantilização geral da vida. Uma linha é traçada 
com algumas plataformas propositivas antagônicas ao sistema 
mais tradicional e que se situam paralelamente às praticas mo-
dais, entre as quais Estética de Laboratório e da Emergência, 
de Reinaldo Laddaga; Estética Relacional, de Nicolas Bourriaud; 
Estética da participação, de Claire Bishop; práticas site-specific 
de Miwon Kwon e, finalmente, A arte como produção de modos 
de organização, de Marcelo Expósito, nosso ponto de partida 
para toda a leitura e produção do Arte Ocupação.

http://www.arteocupacao.com/
http://www.arteocupacao.com/
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A apresentação de Expósito sobre A arte como produção 
de modos de organização é um ponto fundante do trabalho; por 
isso, nos preocupamos em transcrevê-la e traduzi-la integral-
mente, anexando-a ao site como um encarte e possibilitando 
sua circulação, atrelada ou não a esta. Essa transcrição/tradu-
ção é considerada uma proposição na medida em que, como 
ferramenta de trabalho, leitura e interpretação, possibilita seu 
acesso em português.

Partimos então para uma análise da conjuntura da cons-
trução do pensamento de Marcelo Expósito a partir da revisão 
de alguns de seus textos e trabalhos artísticos. Neste propó-
sito, destacam-se o desenvolvimento de noções recorrentes 
como práticas emancipatórias, colaborativas ou cooperativas, 
esfera pública, ação política, novo protagonismo social, ação 
direta e lutas translocais, que constroem o caminho para uma 
melhor compreensão do embate de suas colocações naque-
le contexto. O exemplo do coletivo ativista da Argentina, o 
Colectivo Situaciones, ganha importância para a discussão de 
nosso assunto e por conta disto também traduzimos o texto de 
sua autoria, Sobre el Militante Investigador, e o anexamos ao 
site como mais uma referência imprescindível.

A investigação do movimento zapatista como ponto de 
inflexão na relação política, arte e representação é trazida como 
referência por meio do debate suscitado pelo trabalho Léxico 
familiar: cambiar el mundo sin tomar el poder (retrato de John 
Holloway),14 de Expósito. Este vídeo expõe duplamente os dile-
mas de um novo tipo de atuação política e ao mesmo tempo a 
problemática prenunciada por Expósito, que também vai apa-
recer nas proposições do Arte Ocupação, que diz respeito à 
transposição da experiência política para a produção simbólica. 
Ou seja, em que medida essa produção pode conter uma ex-
periência em si mesma, sem incidir num sistema de mediação 
nem de representação.

14  EXPOSITO, Marcelo. Léxico familiar: cambiar el mundo sin tomar 
el poder (retrato de John Holloway). Vídeo, 28’, 2008. Ver https://
vimeo.com/22296950.

https://vimeo.com/22296950
https://vimeo.com/22296950
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Para responder a estas perguntas, esclarecemos o deslo-
camento do termo autovalorização que Expósito recupera do 
movimento operário para as práticas artísticas, sugerindo uma 
positividade que se coloca como possibilidade instituinte. Como 
exemplo disso, analisamos o GAC, Grupo de Arte Callejero,15 
na Argentina, com sua atuação conjunta com outros grupos, o 
H.I.J.O.S (Hijos e Hijas por la Identidad y la Justicia contra el 
Olvido y el Silencio)16 e o Etcétera,17 que juntos viabilizam uma 
gama diversificada de estratégias simbólicas para escancarar os 
meandros políticos relacionados à obscura ditadura civil-militar 
na América Latina. E analisamos a atuação do Las Agencias,18 
na Europa, que problematiza a relação institucional na Europa 
quando confrontada com os movimentos sociais e ativistas, ge-
rando um esgarçamento do tecido cultural público.

Dando continuidade à noção de autovalorização, contra-
pomos a experiência das vanguardas russas com práticas con-
temporâneas, sintonizando-as a partir do produtivismo, movi-
mento que dá margem ao que Expósito denomina produção de 
modos de organização e que diz respeito literalmente à trans-
formação social. Assim, por esse viés, estabelecemos a relação 
entre as ideias das vanguardas russas e projetos contemporâ-
neos, enfatizando em ambos justamente seus modos de intervir 
socialmente, os quais alteram a configuração da comunidade.

15  GAC, Grupo de Arte Callejero formou-se em 1997 em Buenos 
Aires e atualmente tem os seguintes membros: Lorena Bossi, Carolina 
Golder, Mariana Corral, Vanesa Bossi e Fernanda Carrizo.
16  H.I.J.O.S é uma organização formada em 1995, em Córdoba/Ar, 
pelos filhos dos desaparecidos políticos na ditadura civil-militar na 
Argentina. Desde seu início, manifesta-se por meio de escraches.
17  O grupo Etcétera foi formado em 1997, em Buenos Aires, por jovens 
provenientes de diversas disciplinas, propondo-se a criar estratégias 
para sobrepôr vida social, arte e política.
18  Las Agencias foi uma proposta experimental que aconteceu no 
MACBA, Museu de Arte Contemporânea de Barcelona, em 2001, que 
reuniu movimentos ativistas, sociais e artistas numa ação conjunta 
de debate e intervenções diretas, que tinha como foco a relação com 
o entorno sociopolítico.
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Para compreender o papel das vanguardas no que toma-
mos como prática modal, passamos à releitura dos seguintes 
textos clássicos de Walter Benjamin: A obra de arte na era de 
sua reprodutibilidade técnica, de 1934, e O autor como produ-
tor, de 1936. Para Expósito, estes dois textos não respondem a 
uma categoria estética, mas sim a uma categoria política, pois 
referem-se aos processos de sujeição e efeitos de poder da 
arte e da cultura nas mãos de sistemas econômicos-políticos.

Benjamin chama de “politização da prática artística” a 
correspondência que há entre dispositivo e produção de sub-
jetividade. As obras passam a ser lidas em suas diferentes con-
dições materiais e estruturais e só têm importância a partir de 
seus efeitos sobre o sujeito-espectador. Justamente pelo uso 
deste termo, sujeito-espectador, Benjamin resgata o especta-
dor de um papel passivo, convocando-o ao papel de produtor. 
Da mesma forma, o autor também é descentrado e deslocado 
para a qualidade de produtor. Essa produção a que se refere diz 
respeito ao esforço prático para que a produção intelectual gere 
uma função organizadora no cotidiano e com isso não desvie os 
meios de produção para a construção do fascismo, mas para a 
construção do socialismo. Atualizado, esse processo de rever-
são está também diretamente implicado na prática modal, de 
modo mais fragmentado, porque disputa a reapropriação dos 
modos de produção para gerar antagonismo no sistema capi-
talista sem a ele se submeter.

Finalmente a parte I termina com um repertório de figu-
ras recorrentes no debate dessas práticas artísticas a que nos 
referimos como modais. Puesta en acto, (i)legibilidade artística, 
multiplicação e uma tipologia problematizadora: coletivo, cola-
borativo e cooperativo. Aqui há um esforço em detalhar os sen-
tidos convocados em cada item do repertório, com uma análise 
minuciosa de seus usos, significados e exemplos. A intenção é 
demarcar a borda que se constitui neste território de desbordes 
e montar um diagrama instituinte dessa imagem por vir.
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A segunda parte do livro – Proposições – discorre sobre 
as propostas artísticas desenvolvidas no Arte Ocupação, de 
que modo aparecem as questões a partir das quais as proposi-
ções se constituem e como os trabalhos chegam a ser imagem. 
Inevitavelmente estas propostas estão conectadas pelo fundo 
que as constitui e o debate que suscitam. Assim, desse modo, 
elaboramos num plano horizontal alguns desses rebatimentos 
a partir de outras práticas artísticas e conceitos filosóficos, ar-
tísticos, políticos e sociais.

A proposta do Arte Ocupação partiu de um convite que fiz 
a artistas de Curitiba para que entrássemos nas ocupações para 
ministrarmos a oficina Imagin(Ação) Narrativas poético-políti-
cas para estados de crise. Atelier-oficina para manifestações- 
exposições-ópera, que consistia em pensar sobre o que podia 
a arte oferecer num momento tenso como aquele. Partimos da 
premissa que os movimentos político-sociais, antiglobalização 
na Europa, a resistência latino-americana e os artistas brasilei-
ros na ditadura militar tinham acumulado um conhecimento do 
campo da arte que precisava ser partilhado. Para tal, trabalha-
mos na apresentação do material histórico para os ocupas e na 
produção de imagens (fotos, cartazes, fantasias, espelhos) que 
serviriam para conceber uma Manifestação ópera de várias es-
colas pelas ruas da cidade. A Manifestação ópera nunca pôde 
ocorrer, pois o clima nos meses das ocupações estava pesado, 
as notícias mudavam a cada meia-hora, o movimento dos pais 
antiocupação não dava folga, o Movimento Brasil Livre (MBL), 
de aberto cunho fascista, e o governo estavam tão agressivos 
que consideramos serem outras táticas mais pontuais e mais 
oportunas para ninguém correr riscos quando se dirigissem ao 
manifesto público e, principalmente, para que ninguém esti-
vesse exposto fora da escola, já que a maioria dos ocupas era 
menor. De qualquer modo, durante as oficinas os ocupas fica-
vam impactados com o material e se colocavam imediatamen-
te a pensar em como produzir imagens não estereotipadas das 
ocupações que convocassem as pessoas a reverem o senso 
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comum sobre o papel político das ocupações. Entre outros tra-
balhos, apresentamos: as festas de rua do Reclaim the Streets 
(1991), os projetos imagéticos e estratégicos contramidiáticos 
do Las Agencias (2001), as sátiras táticas como os Book Blocks 
(2010) e os Pink Blocks (2000), as manifestações inventivas dos 
italianos Tute Bianche (1994- 2001), as estratégias de inversão 
do EZLN ou Neo-Zapatistas (1994), o humor poético do Poesia 
Viva de Paulo Bruscky (1977), o tocante Divisor de Lygia Pape 
(1968), a suspensão causada pelo El Siluetazo (1983) e a força 
dos escraches (1995) na Argentina.

Das oficinas resultaram muitas conversas entre nós artis-
tas e os ocupas, relatos críticos e ações, além de uma série de 
roteiros de vídeos e proposições sonoras que levamos a cabo e 
as produzimos. De maneira mais consistente, nesta parte da tese, 
discutimos as cinco proposições que parecem mais relevantes, 
sendo elas: Jogral, Corpos que se descobrem como corpos que 
se manifestam, Mato, A Revolução Francesa e Colar de Chaves.

Em Jogral, três textos formatam uma proposição sono-
ra gravada publicamente, um jogral falado pelos alunos que 
ocuparam o Núcleo Regional de Educação em Curitiba no dia 
31/10/2016 em reação à determinação da justiça de reintegração 
de posse e desocupação de 25 escolas estaduais: um trecho 
do poema Primeira manhã em As Quatro Manhãs (1915-1945), 
do artista e poeta português Almada Negreiros e trechos do 
Manifesto Anarquista do grupo Tiqqun – Orgão Consciente do 
País Imaginário. Esse Jogral passa a ser uma nova proposição 
quando há a proposta de ser reproduzido em aparelhos de MP3 
com fones de ouvido que permitem ser escutado no centro da 
cidade. Diante desse processo de trabalho, fomos levados a 
problematizar o lugar do espectador do trabalho, que, no caso 
do Jogral, deixa de ser um participante para tornar-se público-

-agente. Michel Warner, com Públicos e Contra-público,19 ser-
viu de base para a elaboração. Se para ele o público é o espaço 

19  WARNER, Michael. Publicos y contrapublicos. Barcelona: Museu 
d’ art contemporanea de Barcelona y Servei de publicacions de la 
Universidad Autonoma de Barcelona, 2008.
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social criado pela circulação reflexiva do discurso, para Jorge 
Ribalta,20 que o complementa, o público só é enquanto projeto, 
assim sendo deve manter-se ativo para que o imaginário social 
possa ser construído.

A Revolução Francesa é uma instalação multimídia de 
quatro vídeos projetados ao mesmo tempo, nos quais uma aula 
proferida pelo Professor Gasparetto21 perde sua narratividade 
linear no esforço descomunal de fazer compreender historica-
mente as bases do sistema neoliberal. Incansável, Gasparetto 
encena a si mesmo em uma sala de aula vazia. Trata-se de uma 
performance, na qual a fala entoada pela voz atua como o elo 
entre o eu e o outro, veículo de alteridade, num momento em que 
o corpo que compreende a matéria alcança um fora e assume-se 
com responsabilidade. Tal fala torna-se uma responsabilidade, 
segundo a qual “dizer é agir”22 e, por isso, designa-se como um 
espaço de alteridade – um debate que é caro às artes, sobre 
alteridade e espaço público, o qual formulamos, na sequência 
desta tese, a partir de Rosalind Deutsche.23

A instalação em vídeo, Colar de Chaves, nos remete ao tra-
balho e às ideias de Hélio Oiticica, por isso nos esforçamos para 
ensaiar as possíveis ressonâncias entre eles. Foi pensado aí o gesto 
de incorporação, implicado no ato de vestir um Parangolé, como 
espelho do ato de vestir o colar de chaves na ocupação. Em tal si-
tuação, ambos alteram o estado de quem o veste, de um corpo que 
gira de posição e assume-se outro, sendo que no vídeo tentamos 
recuperar a imagem de um devir em pleno acontecimento. Assim, 
o pensamento de Oiticica no qual “posições radicais não significam 

20  RIBALTA, Jorge. Contrapúblicos. Mediación y construcción de 
públicos. 2004. http://republicart.net/disc/institution/ribalta01_es.htm
21  Professor Gasparetto é Edilberto A. Gasparetto, professor de 
história da Escola Castelo Branco em Pinhais, no Paraná, que participou 
das ocupações junto com os alunos e estava presente nas Oficinas 
do Arte Ocupação.
22  ZUMTHOR, Paul. Performance, Recepção, Leitura. Editora Cosac 
Naify, coleção Portátil nº 27, São Paulo, 2007, p.56.
23  Rosalind Deutsche é crítica e teórica da arte, professora da 
Columbia University nos EEUU.

http://republicart.net/disc/institution/ribalta01_es.htm
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posições estéticas, mas posições globais vida-mundo – lingua-
gem – comportamento”24 e o ideal de uma comunidade utópica, 
presente nos seus últimos projetos, Projeto Éden (1969) e Projeto 
Barracão (1970), ecoam na experiência da ocupação. Sentido que 
está presente em Corpos que se descobrem como corpos que 
se manifestam, como lugares possíveis para vivências descondi-
cionantes, ou em Mato, no qual Ana Júlia Ribeiro25 , em discurso 
na Assembleia Legislativa do Paraná (ALEP), sustenta um furioso 
embate politico.

Para aprofundarmos as noções respectivas de ação, desejo, 
condicionamento e neoliberalismo, que percebemos na condição-

-ocupação por meio das seguintes formulações: transformação da 
dimensão psicológica, arquitetura-situação, fala- posição, estar-ali, 
desejo-ação, ser-político e voz, trouxemos a análise da psicanalista 
Suely Rolnik sobre os processos de criação e o coma. De que modo 
o sujeito se molda ao sistema, submete-se a ele ou pulsa em dire-
ção ao próprio desejo; qual é a ética que corresponde ao corpo no 
sistema capitalista? Associando o mal-estar e a alteridade como 
forças que empreendem essa dinâmica que passa pelo corpo, ou 
em forma de estado vibrátil ou como recalque, reproduzindo um 
molde ou criando modos de viver, tentamos esboçar na tese as 
impressões e as marcas que a condição-ocupação nos causou.

E, para finalizar, nas considerações finais, formulamos uma 
análise das potências e das falências do Arte Ocupação quan-
do se impõe a partir de uma concepção que está construída em 
pressupostos estrangeiros e que, mesmo no esforço de traduzi- lo 
para este contexto do Brasil atual, reverbera de diferente maneira. 
Preocupamo-nos também, neste momento, em redimensionar não 
só as bases construídas pelo Arte Ocupação, mas naquilo que ali 
não coube ou não pôde estar, seu extra quadro.

24  OITICICA, Hélio. Brasil diarreia em OITICICA FILHO, Cesar e 
VIEIRA, Ingrid (org.) Encontros. Hélio Oiticica, Rio de Janeiro, Editora 
Azougue, 2009, p.113.
25  Ana Júlia Ribeiro, da ocupação da Escola Senador Manuel Alencar 
Guimarães de Curitiba, discursou no plenário da Assembleia Legislativa 
do Paraná em defesa das ocupações secundaristas, em 26 de outubro 
de 2016.
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PARTE I: PRÁTICA MODAL

1.  O poder antagonista nos anos 
1990 e os novos modos de fazer

O argumento teórico sobre a prática modal, que funda-
menta as práticas desta pesquisa, apoia-se nos seguintes casos 
históricos26 : as vanguardas russas, os movimentos de contra-
cultura dos anos 1960 na Europa, as ações políticas e artísti-
cas latino-americanas – as ações políticas do Movimento de 
Liberação Nacional TUPAMAROS no Uruguai ou nos aconte-
cimentos conceitualistas,27 como Tucumán Arde, na Argentina, 
de 1968, por exemplo – e também outros casos mais recen-
tes, como os movimentos antiglobalização, que sucedem pelo 
mundo a partir de 1999 em resposta aos encontros e acordos 

26  É fato que algumas das práticas artísticas/políticas tratadas ao 
longo deste capítulo foram realizadas em meados dos anos 1980, por 
meio do posicionamento político dos corpos nas ditaduras da América 
Latina, por exemplo, porém nosso recorte busca enfatizar o ativismo 
artístico a partir do embate com a entrada radical do neoliberalismo, 
que é mais visível a partir dos anos 1990.
27  O termo “conceitualismo” é usado, em retrospectiva, para apontar 
as práticas ecléticas que, a partir dos anos 1960, problematizam a 
relação entre arte e sociedade apostando em diferentes estruturas e 
ideias como modo de operar. Mesmo com características comuns às 
práticas conceituais do mainstream, não é plenamente correspondente, 
pois, diferentemente daqueles, entre outros pontos divergentes, tem 
como base a conjuntura política dos países latino-americanos. Para 
Mari Carmen Ramírez, o conceitualismo funciona como uma “estratégia 
de antidiscursos cujas táticas evasivas põem em causa tanto a fetichi-
zação da arte como os sistemas de produção e distribuição de arte 
nas sociedades do capitalismo tardio”. Desse modo, não se restringe 
particularmente a um meio e “pode traduzir-se numa variedade de 
‘manifestações’ (in)formais, (i)materiais ou mesmo objetuais”.
Ver RAMIREZ, Mari Carmen. Táticas para viver da adversidade. O 
conceitualismo na América Latina. In: Arte & Ensaios, Revista do 
Programa de Pós-Graduação em Artes Visuais – EBA, UFRJ, ano 
XIV, número 15, 2007. Disponível em: http://www.ppgav.eba.ufrj.br/
wpcontent/uploads/2012/01/ae15_Mari_Ramirez.pdf

http://www.ppgav.eba.ufrj.br/wpcontent/uploads/2012/01/ae15_Mari_Ramirez.pdf
http://www.ppgav.eba.ufrj.br/wpcontent/uploads/2012/01/ae15_Mari_Ramirez.pdf
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do Fundo Monetário Internacional e sua agenda neoliberal.28 Em 
todos esses casos, as práticas artísticas desenvolvidas nesses 
contextos descendem da tomada de posição dos relutantes 
diante da mercantilização geral da vida e do endurecimento 
político num sistema de representação disfuncional. Também 
reconhece-se a sensação de esgotamento das potencialidades 
artísticas tradicionais, a descrença na ideia de obra e de alta 
cultura nas artes e a rejeição ao caráter altamente financeiro 
do sistema da arte. Dessas inquietudes e diante desse novo 
ciclo global que responde aos efeitos do capitalismo tardio e 
ao qual se entrelaçam sujeitos insubordinados provindos dos 
campos do fazer artístico, da política e do mundo social, surge 
então a possibilidade de criar outros modos de fazer.29 Este en-
trelaçamento entre insurreições que se baseia na intervenção 
social a partir dos pressupostos da ação direta30, do trabalho 

28  No Brasil é visível a atuação do movimento anticapitalista, posto 
em cena por ativistas, estudantes e intelectuais, a partir da articulação 
com o movimento Ação Global dos Povos (AGP) – uma “carta de 
princípios” que se dispunha a organizar globalmente os movimen-
tos sociais contrários ao neoliberalismo – do desenvolvimento do 
Centro de Mídia Independente (CMI), da resistência do movimento 
estudantil e dos movimentos de contracultura e, ainda mais recente-
mente, nos encontros anuais do Fórum Mundial Social. Desse modo, 
redes de solidariedade, horizontalidade, participação e ação direta 
eram postos em ação em nível local e internacional, articulados pela 
internet. Segundo o filósofo Pablo Ortellado, no Brasil o movimento 
antiglobalização surge de modo singular no final dos anos 1990 na 
confluência de diversas coisas: “Tinha essa cultura anarquista ligada 
à contracultura, ao hardcore, ao punk; tinha uma tradição libertária 
no movimento estudantil, principalmente na FFLCH; e tinha esse con-
texto mundial de resistência ao neoliberalismo”. Ver Pablo Ortellado 
em entrevista: https://umaincertaantropologia.org/2013/09/13/
entrevista- com-pablo-ortellado-desentorpecendo-a-razao/
29  Usamos como partida o termo “modos de fazer” por este vir direta-
mente de um dos materiais que fundamenta esta tese: o livro EXPOSITO, 
Marcelo, BLANCO, Paloma, CARRILLO, Jesús, CLARAMONTE, Jordi 
(Ed.) Modos de hacer, Arte crítico, esfera pública y acción directa, 
Universidade de Salamanca, Espanha, 2001.
30  A ação direta configura-se, segundo Lucia M. B. de Oliveira, como 

“a capacidade individual de agir e compor vontades coletivas, em 
detrimento da representação, gerando outras formas de resistência, 

https://umaincertaantropologia.org/2013/09/13/entrevista-
https://umaincertaantropologia.org/2013/09/13/entrevista-
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colaborativo/cooperativo e do compartilhamento de saberes, 
objetivando como fim a emancipação coletiva,31 é o que deno-
minamos aqui como prática modal.

Desde os anos 1990, a problematização da esfera pública 
no estatuto arte/política fundou plataformas com a presença 
de movimentos artísticos, culturais e sociais, que contribuíram 
para o desbordamento institucional, radicalizando assim o sur-
gimento de práticas instituintes32 e a configuração de novos 
modos de pensá-las e gerá-las. Essa dinâmica reflexiva surge 
em resposta a um contexto no qual a arte e a cultura foram co-
locadas, num primeiro momento, como espaço apaziguador de 
ânimos diante de um quadro geopolítico instável; num segundo 
momento, como produto cultural usado estrategicamente para 
a suavização dos conflitos surgidos das diferenças irredutíveis 
no processo de resistência à globalização e, num terceiro mo-
mento, como produto de consumo.33

Nas grandes metrópoles, onde é possível perceber o sis-
tema da arte e da cultura de modo mais institucionalizado, a 
chamada ao consumo cultural, a terceirização da gestão cul-
tural nos programas públicos e a privatização do tecido públi-
co concretizaram finalmente a implementação de uma política 
que despolitizou sistematicamente as práticas artísticas/cul-

tanto em confronto direto quanto na criação de universos paralelos, 
de alargamento da existência”. Ver DE OLIVEIRA, Lucia M. B. Corpos 
indisciplinados (Ação cultural em tempos de biopolítica). 2006. 223 
folhas. Tese (doutorado)- ECA/USP. P.16.
31  A emancipação coletiva diz respeito a um processo no qual a 
maioria dos sujeitos envolvidos na produção desses trabalhos, ou de 
algum modo vinculados a eles, sinta-se transformada e tenha adquirido 
qualquer +: + crítica, + sensibilidade, + desejo, + potência, + dúvida, + 
alegria, + espelho ou + conhecimento.
32  Segundo Rui Matoso, as práticas instituintes são práticas que 
analisam e problematizam os problemas concretos que afetam a so-
ciedade, elaborando estratégias e narrativas alternativas, construindo 
visões contra-hegemônicas que favoreçam as transformações desta. 
Em MATOSO, Rui. Crítica institucional/ Práticas instituintes. Artigo 
publicado em 08 de março de 2015 em www.esquerda.net, s/p.
33  Ver MARZO, Jorge Luis. La era de la degradación del arte y la 
política en Cataluña. Barcelona: El tangram, 2013.

http://www.esquerda.net/
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turais e as políticas culturais “em favor de uma marca de ges-
tão e produtividade administrativa”.34 Isso acabou relegando a 
arte e a cultura ao papel de propaganda e marca de identidade 
para o consumo cultural e turismo e mercantilização geral de 
seu campo por meio das grandes feiras e eventos de arte, em 
rompante agenda neoliberal e desprezo pela sua articulação 
social. Em resposta a essa sequente apropriação da finalidade 
do campo da arte e da cultura, movimentos ativistas, práticas 
culturais, autônomos do mundo da arte e da política, articu-
laram-se para gerar uma ação sistemática e reflexiva contra 
o status quo, numa dinâmica que conferiu aos anos 1990 um 
poder de cunho antagonista. Entre outras denominações a 
essas ações no campo da arte, para além da configuração das 
práticas modais que referenciam esta tese, apontamos algumas 
configurações metodológicas e proposições críticas com pon-
tos confluentes e divergentes àquelas, que também pensaram 
de que modo o que se produziu a partir de então respondeu ao 
contexto daqueles anos.

Para Reinaldo Laddaga,35 os artistas envolvidos nesse 
paradigma antagonista dos anos 1990 começam a desenhar e 
a executar projetos que supõem a mobilização de estratégias 
complexas que implicam a invenção de mecanismos que per-
mitem articular processos de modificação do estado das coisas, 
durante tempos longos e entre diversos processos colaborativos. 
Tais ecologias culturais36 mantêm um fundo em comum com 
outras denominações sobre práticas que surgem no mesmo 
período e que incluem experiências sociais, práticas críticas e a 
criação de comunidades temporárias – comunidade no sentido 
utópico, no sentido de criar “formas artificiais de vida social”37 

34  Ibid, p. 04.
35  Reinaldo Laddaga é ensaísta e pesquisador argentino, professor 
na Universidade da Pennsylvania. Publicou no Brasil Estética de 
Laboratório e Estética da Emergência, pela Editora Martins Fontes.
36  LADDAGA, Reinaldo. Estética da emergência. Editora Martins 
Fontes, São Paulo, 2012, p.11.
37  Ibid, p.28.
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e suspender lugares e sentidos já constituídos. Esse utopismo 
seria menos que um ideal distante no horizonte e mais como 
a inscrição real de processos de emancipação coletiva.38 Para 
Laddaga, essas comunidades temporárias, que aparecem a 
partir dos anos 1990, são espaços de experiências no interior 
das quais se percebem “colaborações anômalas, comunidades 
temporárias que concebem sistemas capazes de produzir al-
guns resultados, mas também experimentos da vida em comum 
em entornos improváveis”.39 Para o autor, trata-se de ler essas 
práticas experimentais como signos da emergência de outras 
formas de pensar e de produzir no campo da arte.

Nicolas Bourriaud40 também confere aos artistas que pro-
duzem sob estas circunstâncias dos anos 1990 uma denomina-
ção bastante específica: a da Estética Relacional. Esta concepção 
busca tornar visível uma questão recorrente que aparece nos tra-
balhos convocados por este curador no que diz respeito à proble-
matização sobre a qualidade das relações humanas num universo 
totalmente mergulhado na comunicação de massa. Objetivando 
a criação de interstícios sociais e preconizando possibilidades de 
troca, além das vigentes no sistema capitalista, esses trabalhos 
tomam como “horizonte teórico a esfera das interações humanas 
e seu contexto social mais do que a afirmação de um espaço sim-
bólico autônomo e privado”.41 Assim, o público passa a uma autoria 
coadjuvante junto ao artista numa plataforma interativa e desse 

38  Ibid, p.10.
39  LADDAGA, R. Estética de laboratório: estratégias da arte do 
presente. Editora Martins Fontes, São Paulo, 2013, p.16.
40  Nicolas Bourriaud é curador, crítico e teórico de arte francês. 
Entre outros trabalhos de reconhecimento internacional, ele cofundou 
o Palais de Tokyo em Paris, apresentando jovens artistas europeus nos 
anos 1990 como uma geração que rompeu paradigmas, e foi diretor da 
Escola Nacional Superior de Bellas Artes da França. Entre seus livros 
publicados em português, no Brasil: Radicante, por uma estética da 
globalização; Formas de Vida. A Arte Moderna e a invenção de si; 
Pós-produção. Como a arte reprograma o mundo contemporâneo 
e Estética Relacional.
41  BOURRIAUD, Nicolas. Estética Relacional. Editora Martins Fontes, 
São Paulo, 2009, p. 19.
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modo constrói os significados coletivos do trabalho. Renunciando 
à representação, os trabalhos relacionais assumem a experiência 
e o compartilhamento como linha condutora.

Bourriaud acredita que as práticas artísticas contemporâneas 
são uma derivação da pintura e da escultura, que se manifestam 
sob a forma de exposição. Neste sentido formalista, a intersub-
jetividade e a interação são tomadas como elementos que dão 
forma à atividade, sustentando microutopias como sistemas que 
idealmente produziriam cânones sociais. Assim, mesmo que ali se 
debatam relações externas à instituição num contexto sócio-global, 
esses trabalhos funcionam institucionalmente, sem imprevisões.

A exposição é o local privilegiado onde surgem 
essas coletividades instantâneas, regidas por outros 
princípios: uma exposição criará, segundo o grau 
de participação que o artista exige do espectador, 
a natureza das obras, os modelos de sociabilidade 
propostos ou representados, um “domínio de trocas” 
particular. E esse domínio de trocas deve ser julgado 
de acordo com critérios estéticos, isto é, analisan-
do-se primeiro a coerência de sua forma e depois 
o valor simbólico do mundo que ele nos propõe, 
da imagem das relações humanas que ele reflete.42

Para Claire Bishop,43 entretanto, em Antagonismo e 
Estética Relacional,44 o que concebe Bourriaud em seu discur-

42  Ibid, p. 24.
43  Claire Bishop é uma teórica e crítica de arte britânica, atualmente 
professora da Universidade de Nova York, com diversos livros publicados 
sobre arte contemporânea, performance, práticas sociais e história 
crítica (instalação, participação e museologia). Entre seus livros recentes 
publicados estão: Radical Museology, or, What’s Contemporary in 
Museums of Contemporary Art? London: Koenig Books, 2013; Artificial 
Hells: Participatory Art and the Politics of Spectatorship. London: 
Verso, 2012. E Installation Art: A Critical History. London: Tate, 2005. 
Nenhum publicado em português.
44  BISHOP, Claire. Antagonismo e estética relacional. Revista Tatuí 
nº12. Disponível em: https://issuu.com/tatui/docs/tatui12/7.

https://issuu.com/tatui/docs/tatui12/7
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so não leva em conta um espaço real de democracia na medida 
em que as práticas a que se refere não sustentam os conflitos 
intrínsecos à esfera pública, mas restringem as relações par-
ticipantes à “comunidade de sujeitos espectadores que tem 
algo em comum”. Assim, mais que “a articulação de problemas”, 
compactuam com uma “concepção harmoniosa das relações.” 
Para ela, ao contrário, são de especial interesse as práticas que 
sustentam a contradição entre a autonomia e a intervenção 
social. Sem submeter o estético e o sociopolítico nem à ética 
nem a seus efeitos sociais, o que nelas se faz relevante é que 
mantêm seu potencial de antagonismo45 onde as relações de 
fricção são sustentadas e não camufladas.

As tarefas que se colocam diante de nós atualmente 
são analisar como a arte contemporânea se dirige ao 
observador e avaliar a qualidade das relações com 
o público que ela produz: a posição do sujeito que 
qualquer trabalho pressupõe, as noções democrá-
ticas que sustenta e como essas se manifestam na 
experiência do trabalho.46

Sobretudo, as práticas artísticas que radicalizam e proble-
matizam a dimensão social de participação a partir dos anos 1990 
como continuidade das ações dos anos 1960 (o Situacionismo na 
França, os Happenings nos Estados Unidos e o Neoconcretismo 
no Brasil) respondem melhor ao que Bishop denomina Estética 
da Participação. Apoiando–se na “crença na criatividade da 
ação coletiva e nas ideias compartilhadas como forma de toma-
da de poder”,47 reconhece três pontos em comum entre essas 

45  Bishop usa o conceito de antagonismo como mecanismo que 
sustenta uma sociedade realmente democrática, diferentemente do 
consenso, que só faz apagar as relações de conflito, tal qual Erneto 
Laclau e Chantal Mouffe o conceituam. Ver BISHOP, Claire. Antagonismo 
e Esfera Social. Revista Tatuí, número 12. Disponível em: https://issuu.
com/tatui/docs/tatui12/7.
46  Id, p.131.
47  BISHOP, Claire. A Virada social: colaboração e seus desgostos. In: 

https://issuu.com/tatui/docs/tatui12/7
https://issuu.com/tatui/docs/tatui12/7
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experiências, que são: o desejo de que o sujeito se ative e se 
empodere a partir de sua participação na experiência artística 
para, a partir disso, determinar sua própria realidade (social e po-
lítica), a defesa de uma produção compartilhada e colaborativa 
entendida como modelo social positivo e não hierarquizado e, 
por último, a restauração da ligação social a partir da elabora-
ção pública de significado.48 Encontra em Guy Debord, com sua 
crítica à sociedade do espetáculo, o fundamento daquilo que 
impulsiona essas práticas em sua tentativa de produzir novas 
relações sociais a partir da construção de outras realidades, pois, 
para Debord, “o espetáculo é por definição imune à atividade 
humana (...) o oposto do diálogo. É o sol que nunca se põe no 
império da passividade moderna”.49

Para Miwon Kwon, essas práticas que despontam nos anos 
1990 também decorrem dos movimentos insurgentes dos anos 
1960. Para problematizá-las, a autora recorre à noção de site-s-
pecific, que diz respeito a trabalhos que investigam as possíveis 
articulações para a construção de um lugar – site50 – partindo 

Concinnitas. Ano 9, vol. 1, n. 12, julho 2008. Rio de Janeiro: UERJ, p.147.
48  BISHOP, Claire (Ed.). Participation. Coleção Documents of 
Contemporary Art. Londres, Whitechapel/MIT Press, 2006, p. 12.
49  DEBORD citado por BISHOP, Ibid.
50  A noção de site (site-specific) tem sido utilizada no Brasil quase 
como uma tendência ou inclinação a produções mais contextuais e/
ou reflexivas, entretanto, percebe-se, paralelamente a isso, uma preo-
cupação por parte de alguns artistas/pesquisadores em questionar e 
desestabilizar a especificidade do site diante das peculiaridades do 
contexto brasileiro. Ana Maria Tavares, por exemplo, cria o termo Site-
Specific deslocado para denominar a operação de deslocamento das 
referências de um site para outro, num processo de contaminação de 
experiências para o espectador, que é solicitado a tomar posição, e 
de desvelamento do espaço-tempo contemporâneo, enquanto Jorge 
Menna Barreto ensaia, em sua dissertação de mestrado, a tradução 
do termo compreendida por ele como operação poética: “O conteúdo 
implicado pela palavra site specific não é somente compreendido, 
mas é dobrado sobre a própria palavra. Defender que a expressão 
site specific é em si site specific é um movimento de dobra. Revela 
a palavra como objeto plástico e moldável. Revela a palavra em sua 
materialidade, fisicalidade; como objeto não autônomo e não auto-

-suficiente, como parte de um con texto.”
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de seu respectivo contexto, seja um lugar físico e enraizado, ou 
lugares que sejam vetores discursivos e virtuais. Trata-se de um 
método, não de um gênero de arte, que possibilita à ação ar-
tística constituir-se num contexto autêntico e autocrítico, uma 
forma despojada de virtuosismos, desestetizada, até “agressi-
vamente antivisual”,51 características que por si as tornam dis-
sidentes do paradigma moderno.

Essas práticas, no processo de desmaterialização do ob-
jeto, seu comprometimento com o contexto (e consequente 
imobilidade) e engajamento público, acabam forçando certa re-
sistência ao sistema de valorização dado pelo mercado, trazen-
do à tona, consequentemente, questões sociais, participações 
coletivas e elaboração crítica às próprias instituições. Entretanto, 
para Kwon,52 as apropriações equivocadas do site-specific e a 
dinâmica permissiva do uso do termo em diferentes contextos 
e situações acaba por exceder aquilo que em princípio repre-
sentava e, deste modo, em vez de potencializar o que antes se 
fundamentava em abordagem reflexiva, corre o risco de servir 
às bases do capitalismo, apoiando a produção e o consumo de 
diferença e fazendo disso vitrine para projetos de marketing 
institucionais, do Estado e/ou corporativos.53

...um princípio metodológico de produção e disse-
minação artística é recapturado como conteúdo; 

Ver TAVARES, Ana Maria. Armadilhas para os sentidos. Uma experiência 
no espaço- tempo da arte. (2000) Tese de doutorado. PPGAV. Escola 
de Comunicação e Artes, Universidade de São Paulo, São Paulo, p. 87. 
Ver também TAVARES, Ana Maria. No lugar mesmo: domesticando 
trópicos. Em No lugar mesmo: uma antologia de Ana Maria Tavares. 
(Catálogo) Pinacoteca de São Paulo, 2017, p. 32.
Ver BARRETO, Jorge Menna. Lugares Moles. (2007). Dissertação de 
mestrado. PPGAV. Escola de Comunicação e Artes, Universidade de 
São Paulo, São Paulo, p. 16.
51  KWON, Miwon. One place after another– site-specific art and 
locational identity. Cambridge: MIT Press, 2002, p. 24.
52  Ibid.
53  KWON, Miwon. Public Art and Urban identities, 2002, s/p. Ver 
http://eipcp.net/transversal/0102/kwon/en.

http://eipcp.net/transversal/0102/kwon/en
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processos ativos são transformados em objetos 
inertes novamente. Desse modo, a arte site-specific 
vem representar a criticidade, mais do que exercê-la. 
O “aqui-e-agora” da experiência estética é isolado 
como o significado, afastado de seu significante.54

Analisando as práticas de arte pública nos Estados Unidos 
que operam site- specifity, Kwon esquematiza-as em três mo-
delos,55 que são: arte em espaços públicos (literalmente escul-
turas em espaços urbanos), arte como espaço público (projetos 
urbanos que de algum modo estejam comprometidos com o 
espaço social da cidade em projetos a longo prazo, organiza-
dos com os membros da “classe gerencial urbana”) e arte no 
interesse público, ou novo gênero de arte pública, (projetos 
colaborativos temporários que investigam questões sociais da 
comunidade com uma tendência a uma troca mais horizontal 
entre os participantes).

Neste último modelo, pesquisando o deslocamento de 
suas denominações para outras, por exemplo, para issues-spe-
cific56 ou community-specific57 , em suas possíveis implicações 
e consequências políticas, tanto para o debate da arte pública 
quanto para as próprias comunidades, a autora formula58 que a 
relação entre artista e comunidade impõe-se como uma relação 

54  KWON, Miwon. Um lugar após o outro: anotações sobre o site-
-specificity. Revista Arte & Ensaios 17. Programa de Pós-Graduação 
em Artes Visuais, EBA, UFRJ, Rio de Janeiro, 2008 (tradução Jorge 
Menna Barreto), p. 175.
55  KWON, Miwon. Public Art and Urban identities, 2002, s/p. Ver 
http://eipcp.net/transversal/0102/kwon/en.
56  KWON, Miwon. One place after another– site-specific art and 
locational identity. Cambridge: MIT Press, 2002, p.112.
57  Ibid.
58  Parece importante enfatizarmos a diferença entre a estrutura e 
o alcance das instituições de artes nos Estados Unidos e na América 
Latina. Miwon Kwon pensa essas práticas engajadas sobretudo na 
América do Norte; mesmo seu repertório teórico responde com afinco 
a partir dos movimentos políticos e políticas públicas de lá. Neste 
sentido, é um debate bastante contextual.

http://eipcp.net/transversal/0102/kwon/en
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de alteridade, em que ambos estranham-se. Porém essa rela-
ção torna-se obscura na medida em que a instituição a media 
e a administra, resultando numa imagem ambígua: uma figura 
de artista fortalecida ao mesmo tempo em que denunciada em 
sua dupla identidade: “o artista se engaja num processo contí-
nuo de descrever e promover sua lealdade e comprometimento, 
construindo e mantendo uma identidade dupla (como artista 
aqui, como membro da comunidade/representante lá)”.59 Se os 
projetos de arte no interesse público geram uma instabilidade 
nas identidades e subjetividades dos envolvidos em ambos os 
lados do processo (esquema da arte e comunidade) isso parece 
ser, para Kwon, sua maior relevância ou sua melhor razão de ser.60

Contradizendo as diversas perspectivas sobre as práticas 
artísticas realizadas em/com comunidades, que, tomadas pelas 
instituições como unidades fechadas, estáveis e imanentes, 
acabam por atrair projetos que presumem fortalecê-las, forma-
lizando-as e tornando-as mais aptas a negociar seus lugares no 
espaço público, Kwon infere que a rearticulação possível seria 
antes de afirmar tal teor, questionar a própria noção de auten-
ticidade e mesmo de comunidade.61 Citando Jean Luc Nancy, 
para quem “não há comunhão, não há ser comum, mas há ser 
em comum”,62 Kwon propõe, em oposição à community based 
art, uma Collectiv artistic práxis, configurando-a como uma

(...) tarefa transpositiva. O que envolve um grupo 
provisório, produzido em função de circunstâncias 
específicas, instigado por um artista e/ou uma ins-
tituição cultural, ciente dos efeitos dessas circuns-

59  KWON, Miwon. One place after another– site-specific art and 
locational identity. Cambridge: MIT Press, 2002, p. 136. (Tradução 
nossa)
60  Ibid, p.139.
61  Ibid, p. 154.
62  NANCY, Jean Luc, citado por KWON, Miwon, em One place after 
another– site-specific art and locational identity. Cambridge: MIT 
Press, 2002, p. 153.
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tâncias nas condições de interação, performando 
seu próprio chegar junto e tomar distância como 
um necessariamente incompleto modelo ou atua-
ção num processo coletivo social.63

Nesse sentido, o que sugere Kwon é que o processo de 
trabalhar nesses processos coletivos sociais sejam antes de 
mais nada a possibilidade de imaginar sua deslocalização crítica 
antes da afirmação acrítica de sua localização.64 É neste sentido 
que a cultura verdadeiramente se empodera e a noção de co-
munidade reaparece como outra coisa, colocando em questão 
a serialização65 dos sistemas atuais.

2.  Práticas modais e a invenção 
de modos de organização

O argumento de Marcelo Expósito, nossa referência con-
ceitual para a realização desta pesquisa,66 sobre as práticas 
antagonistas que descendem do plano conectivo entre arte e 
política a partir dos movimentos políticos e contraculturais dos 
anos 1960, e que reaparecem a partir dos anos 1990 num campo 
desbordante da arte, é que elas devem ser compreendidas a 

63  KWON, Miwon, em One place after another– site-specific art 
and locational identity. Cambridge: MIT Press, 2002, p. 154.
64  Ibid, p. 155.
65  Em todo o livro One place after another – site-specific art and 
locational identity, de Miwon Kwon, discute-se a noção de seriali-
zação, defendendo-se práticas artísticas relacionais que colocam os 
lugares um ao lado do outro e não um após o outro, numa suposta 
desierarquização de poderes.
66  A escolha deste recorte deu-se não só por conta de eu ter vivido 
em Barcelona em 2015, em meu segundo ano de doutorado, e ali ter 
descoberto o resultado vivo dessa profunda reflexão realizada por 
artistas, pessoas da cultura, militantes e intelectuais, numa sociedade 
que se expressa e age rapidamente em reação ao desmonte de um 
certo estado de bem-estar social, como também, e principalmente, por 
sentir que no Brasil, com o caos armado e a falência das instituições, 
o debate sobre a arte como prática modal agrega conhecimento e 
experiência à nossa perspectiva e parece ser urgente.
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partir da invenção de funções organizadoras. Num trabalho 
de organizar a cooperação social, essas práticas não mais res-
pondem ao paradigma artístico da representação nem à com-
preensão da arte centrada na produção de objetos, mas podem 
ser tomadas como a disponibilização e o compartilhamento de 
ferramentas tangíveis e intangíveis na esfera social.67

A arte como produção de modos de organização é o tí-
tulo da apresentação de onde partimos para investigar o pen-
samento de Expósito. Essa apresentação68 , conferida no Museu 
de Arte Contemporânea de Castilla y León – MUSAC – dentro 
do VIII Curso de Introdução à Arte Contemporânea: Estéticas e 
Políticas do Comum, em 02 de abril de 2014, foi, primeiramente, 
parcialmente transcrita e traduzida por mim do espanhol para o 
português, para a publicação Sí, tiene en português69 e depois 
integralmente transcrita e traduzida também por mim para o site 
da pesquisa. Nela, esmiuçando os pressupostos básicos do ra-
ciocínio da arte como função social de intervenção nos modos 
de produção a partir das concepções de Walter Benjamin e de 
exemplos de práticas políticas e artísticas, Expósito percorre 
o caminho para pensar o desbordamento institucional em que 
essas operam, logrando a constituição de novos campos. Tais 
campos nascem atrelados à iluminação de possíveis instrumen-

67  EXPÓSITO, Marcelo. Em gravação da apresentação no dia dois de 
abril no MUSAC, em 2014. Encontra-se no seguinte link: https://www.
youtube.com/watch? v=hDMGikv2BYU&spfreload=10
68  Ibid.
69  EXPÓSITO, Marcelo. A arte como produção de modos de organiza-
ção. Transcrição e tradução de Milla Jung. In Francowicz, Marcos. (Org.) 
¡Si, tiene en portugués!. 1 ed. Curitiba: contemplado pelo Programa 
Rede Nacional Funarte Artes Visuais, 11ª Edição, 2015. Organizado por 
Marcos Frankowicz e publicado através do Programa Rede Nacional 
Funarte Artes Visuais, 11ª edição; a intenção dessa publicação foi reunir 
10 artistas que traduzissem para o português textos que fizessem parte 
de seus universos de pesquisa e produção, objetivando ter numa única 
publicação diferentes modos de pensar a tradução.
Além de mim, os outros artistas que estão na publicação são: Fabio 
Morais, Felipe Prando, Jorge Menna Barreto, Keila Kern, Maíra Dietrich, 
Paulo Reis, Raquel Garbelotti e Rodrigo Matheus, Regina Melim e 
Wallace Masuko.

http://www.youtube.com/watch
http://www.youtube.com/watch
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tos para a criação de outras conjunturas na esfera social hoje. 
Esse é o argumento do qual nos apropriamos para nos envolver 
com as ocupações secundaristas no Arte Ocupação.

Por esse motivo, para uma compreensão contextual mais 
aprofundada desses argumentos, pareceu-nos importante re-
tomar publicações anteriores a esta, para acompanhar o desen-
volvimento e a problematização de alguns de seus conceitos ao 
longo dos anos e podermos finalmente formular um repertório 
mais direto sobre a prática modal. Esta compreensão sobre os 
argumentos teóricos que culminam na perspectiva de Expósito 
sobre a invenção de modelos de organicidade, potencializa a 
articulação de nosso raciocínio e sugere um fluxo de esfor-
ço contínuo para novas reconfigurações epistemológicas do 
campo da arte.

Em Modos de hacer, Arte crítico, esfera pública y acción 
directa, editado por Marcelo Expósito, Paloma Blanco, Jesús 
Carrillo e Jordi Claramonte, e publicado na Espanha, em 2001, 
pela Universidade de Salamanca, é possível ter acesso aos escri-
tos de base relacionados à arte crítica e às práticas artísticas e 
políticas de intervenção, de ação direta ou ainda de arte pública. 
Na apresentação, os editores justificam que a pretensão do livro 
é a de apresentar as chaves para a compreensão de movimen-
tos simultâneos – artísticos, políticos, sociais e ativistas – que 
ocorrem em diversos locais e confluem numa busca comum, 
sendo ela a de: “(…) novas coordenadas para a ação – seja esta 
assumida ou não explicitamente como artística – sobre o meio 
social e a reflexão de práticas com tendência ao deslocamen-
to e a não ficarem contidas dentro dos campos de produção 
cultural pré-fixados”.70

Dessa maneira, mesmo que neste livro apareçam nomea-
das, naquele momento, algumas linhas de ação, entre as quais 

“modos de fazer”, “estética relacional”, “práticas antagonistas 

70  EXPÓSITO, Marcelo, BLANCO, Paloma, CARRILLO, Jesús, 
CLARAMONTE, Jordi (Ed.) Modos de hacer, Arte crítico, esfera 
pública y acción directa, Universidade de Salamanca, Espanha, 2001, 
p. 11. Em tradução livre.
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ou emancipatórias”, há um cuidado em ampliar a complexidade 
de suas tessituras. Trata-se de um território potencial que, ao 
mesmo tempo em que se abre para, e admite, movimentos im-
previsíveis, também exige um delineamento de suas dinâmicas: 

“A inexistência de um marco conceitual ou estético, ou inclusi-
ve ideológico, que defina claramente o terreno pelo qual nos 
movemos, faz necessária uma constante reflexão crítica, tanto 
sobre a própria prática quanto sobre a interpretação da mes-
ma”.71 Assim, o livro solidifica a base para pensar esse território 
conectivo entre as práticas culturais, artísticas, políticas e ati-
vistas reconfiguradas enfaticamente nos anos 1990.

Além da edição de Modos de hacer, Arte crítico, esfera 
pública y acción directa, Expósito responde pelo texto Vivir en 
un tiempo y un lugar y (acaso) representar nuestra lucha. Para 
introducir (y problematizar) la relación entre esfera pública y 
prácticas antagonistas,72 no qual posiciona-se sobre o que 
chama neste momento de práticas emancipatórias. Importante 
ressaltar como o conceito vai sendo desenvolvido, de práticas 
emancipatórias para a arte como produção de modos de orga-
nização, partindo não só do que são os processos artísticos mas 
da relação conectiva entre arte e política que ali se reconfigura.

As práticas colaborativas dos anos 1990 são uma 
tentativa de voltar a ligar a arte com a política eman-
cipatória mediante práticas coletivas de colabora-
ção entre “especialistas” da produção simbólica e 
os novos movimentos surgidos no interior das crises 
em contrarreação às políticas neoliberais.73

71  Ibid.
72  Vivir en un tiempo y un lugar y (acaso) representar nuestra lucha. 
Para introducir (y problematizar) la relación entre esfera pública y 
prácticas antagonistas, em EXPÓSITO, Marcelo, BLANCO, Paloma, 
CARRILLO, Jesús, CLARAMONTE, Jordi (Ed.) Modos de hacer, Arte 
crítico, esfera pública y acción directa, Universidade de Salamanca, 
Espanha, 2001, p. 217. Em tradução para o português.
73  EXPÓSITO, Marcelo. O que significa fazer arte política hoje? Em 
Seminário Com.posições.políticas, Festival Panorama 2010. Em 12 de 
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Trata-se de um processo para a concepção de termos que 
passa pela atualização da noção de esfera pública,74 na medida 
em que o espaço público não é algo que está dado de antemão, 
mas aquilo que deve ser construído. Ao mesmo tempo, tem-se 
aí a concepção de um espaço público articulado como o que 
não pode ser apreendido em sua totalidade, só via fragmentos, 
onde as experiências se chocam para fundar diferentes esferas 
por meio de exercícios de alteridade que almejam afastar o poder 
do capital e inventar outros valores para o estar no mundo e em 
comunidade. Tal processo passa também pela crítica às formas 
convencionais de representação e de qualquer forma artística 
centrada necessariamente na produção de objetos, no qual o 
que está em questão como modo de operar é a modificação das 
subjetividades no encontro entre artistas e movimentos sociais, 
possibilitando “intercâmbio e compartilhamento de saberes, de 
conhecimentos, de competências, ferramentas (…)”.75

Ainda aparecem como características das práticas confi-
guradas nos anos 1990, pontos como autonomia de experiência, 
princípios colaborativos, autocrítica, ações articuladas e restitui-
ção de vínculos, demarcando a possibilidade das circunstâncias 
que prenunciam o que apontamos como prática modal. Essas 
características não são intrínsecas à arte ou à política, e sim 
surgem na articulação entre um campo e outro, justamente no 
meandro do “entre”.76 Assim, a afirmação desse território inter-
mediário a partir dessas características específicas visa diminuir 
os riscos de essas práticas, supostamente emancipatórias, re-
caírem em seu oposto: mascarando, mistificando, estetizando, 
neutralizando e fetichizando a ação política.

novembro de 2010. Em transcrição e tradução nossa.
74  A noção de esfera pública será aprofundada em diferentes lugares 
da tese.
75  EXPÓSITO, Marcelo. O que significa fazer arte política hoje? Em 
Seminário Com.posições.políticas, Festival Panorama 2010. Em 12 de 
novembro de 2010. Em transcrição e tradução livre.
76  Ibid.
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Em 2005, num texto de introdução ao volume 5 da publi-
cação Brumária, Arte: la imaginación política radical, Expósito 
analisa a visibilidade alcançada pelos movimentos que conectam 
arte e política pontuando que os movimentos artísticos somam-

-se a outros movimentos (não ligados à arte) que já concebiam 
esses diferentes percursos político-sociais como forma de mili-
tar, investigar e praticar novas formas de pensar e agir a política.

(…) um reflexo no campo artístico do mesmo tipo de 
presença irrefutável que as novas formas de prota-
gonismo social (em termos do coletivo Situaciones) 
e da recomposição das redes políticas autônomas 
e antagonistas vieram expressar em escala global 
há uma década.77

Assim, protagonismo social, autonomia, antagonismo e 
a ideia de rede somam-se à caracterização do universo dos 
circuitos artísticos, que se definiam por ações diretas e lutas 
translocais, diluindo/desfazendo/reconfigurando o que neles se 
reconhecia como artístico. Daí surgem os territórios, os quais 
tratamos como práticas modais, caracterizando finalmente a 
possibilidade de pensarmos as práticas emancipatórias na arte 
num plano desbordante de seu próprio meio, ou seja, como prá-
ticas orgânicas e vivas que escapam à contenção de disciplina 
e refazem, para um certo circuito, a própria genealogia do que 
chamamos arte. Nesse novo âmbito, essas práticas passam a 
espelhar- se numa variedade de identidades e são caracteri-
zadas por três atravessamentos gerais, sendo eles: a noção de 
compromisso (protagonismo social), a autonomia (ação política 
autônoma – rede) e a autovalorização (positividade).

77  EXPÓSITO, Marcelo. Arte: La imaginación política radical. Brumaria, 
2005, s/p. Ver http://eipcp.net/transversal/0106/brumaria/es. Em 
tradução nossa.

http://eipcp.net/transversal/0106/brumaria/es
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2.1.  Compromisso (protagonismo social)

O coletivo argentino Situaciones pode ser tomado como 
exemplo do que Expósito chama “novas figuras do compromis-
so”78 , uma noção que nasce do deslocamento conceitual que 
rompe com a figura clássica do intelectual que acompanha os 
movimentos sociais para um tipo de proposta de “co-investi-
gação que põe em comum ferramentas e saberes intelectuais 
e militantes de diferentes origens sem hierarquiza-los, num tipo 
de prática que faz circular relatos e descrições internas às lutas 
e às formas de organização social autônomas”79 . Surgido no ano 
2000, na Argentina, de um grupo de ativistas, o Situaciones, já 
num trabalho de base desde os anos 1990, exigia participar de 
modo pleno contra o estado de crise em sua fase mais crítica, 
instaurada pela entrada à força do neoliberalismo naquele país 
e, de forma mais geral, na América Latina. Nem militantes con-
vencionais, nem investigadores intelectuais ligados à academia, 
esses ativistas se posicionaram como um coletivo de investi-
gação militante, que segundo eles pode ser definido como “(…) 
uma prática que pretende contribuir à auto-representação so-
cial, a dizer, à fabricação de conceitos e imagens desde baixo, 
à autogestão do sentido da vida pelos viventes, para além dos 
filtros políticos, culturais ou midiáticos estabelecidos”.80

Em Sobre el militante investigador,81 que traduzimos como 
encarte para esta tese, o Situaciones expõe seus nove pontos de 
considerações fundamentais, explicando sua operacionalidade 
conceitual. De um viés antipedagógico, autônomo, militante e 
múltiplo, esclarece um modo de fazer por composição, entre-

78  Ibid.
79  Id, s/p.
80  Colectivo Situaciones, Residencias El Ranchito, em Matadero 
Centro de Creación Contemporánea, Madrid, Espanha. Ver: http://
www.mataderomadrid.org/ficha/793/colectivo-situaciones.html
81  Colectivo Situaciones, Ver http://eipcp.net/transversal/0406/
colectivosituaciones/es ou ainda no blog/arquivo, https://www.nodo50.
org/colectivosituaciones/ Tradução nossa.

http://www.mataderomadrid.org/ficha/793/colectivo-situaciones.html
http://www.mataderomadrid.org/ficha/793/colectivo-situaciones.html
http://eipcp.net/transversal/0406/colectivosituaciones/es
http://eipcp.net/transversal/0406/colectivosituaciones/es
https://www.nodo50.org/colectivosituaciones/
https://www.nodo50.org/colectivosituaciones/
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Fig. 02: Coletivo Situaciones e Atelier Hacer Ciudad. Cena no Parque 
Indoamericano, 2010. Fonte: http://colectivosituaciones.blogspot.
com.br

meado pela paixão e pela amizade como motores da investiga-
ção. Opõe-se à investigação acadêmica e à militância política, 
na medida em que, como conjunto de dispositivos alienantes, 
afastam o militante de seu verdadeiro ofício, que é justamente 
o de produzir um corpo de saberes práticos de contrapoder.

​Desde seu surgimento, o trabalho do Situaciones está 
presente em diferentes formas de resistência, tanto na ci-
dade quanto no campo, oferecendo oficinas, propondo tra-
balhos de desenvolvimento de linguagens e ferramentas, 
registrando, editando materiais, escrevendo artigos e, prin-
cipalmente, circulando e dispondo esses materiais publica-
mente. A ocupação do Parque Indoamericano em 2010, na 
grande Buenos Aires, é um exemplo desse suporte, uma 
coparticipação que contribui para refletir sobre as ques-

http://colectivosituaciones.blogspot.com.br/
http://colectivosituaciones.blogspot.com.br/
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tões daquele evento. Esta ocupação, realizada em sua maio-
ria por imigrantes na Argentina, ocorreu de forma radical 
quando 1.500 famílias ocuparam um prédio desse parque 
na parte sul de Buenos Aires. Entretanto, quatro dias depois 
sua desocupação foi executada à força, de forma violenta, 
causando quatro mortes entre seus ocupantes e muitos 
feridos. Trabalhando junto com a população na nova fase 
de politização na Argentina, o Situaciones propõe-se a ser 
um movimento ágil, reativo e sem predisposições. Para eles, 
trata-se de criar um território político de ação imediata e de 
produzir “interrogantes sociais coletivos”83 para contribuir na 

82  Primeira tentativa de mapa conceitual de Buenos Aires, segundo 
as perspectivas desdobradas pela ocupação do Parque Indoamericano, 
em Dezembro de 2010. Nota de tradução: por “Mercado de ‘Truchos’” 
deve entender-se “Mercado ‘Pirata’”.
83  Colectivo Situaciones em entrevista, Vimeo Locolectivo https://
vimeo.com/36570490, em 03 de junho de 2017.

Fig. 03: Colectivo Situaciones e Atelier Hacer Ciudad. Mapa conceitual 
Parque Indoamericano82, 2010. em CALÓ, Susana. Dossiê Devir Menor, 
Espaço, Território e Emancipação Social. Revista Lugar Comum, 
Universidade Nomade. Em http://uninomade.net/lugarcomum/41/

https://vimeo.com/36570490
https://vimeo.com/36570490
http://uninomade.net/lugarcomum/41/
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formulação de elementos de contrapoder que não cabe nas 
categorias clássicas.

Assumem um modo de fazer política apartidária, que, sem 
tomar partido, assume posição, mirando seus efeitos e não inten-
ções, visando a abertura da imaginação social e a revalorização 
da cultura como condição política comum.84 As estratégias são 
inovadas não só para enfrentar a crise, mas, e sobretudo, para 
pôr em crise o que se resiste a pôr em crise: os modos de falar, 
de pensar, de conceber as instituições, ou de representá-las.85 
Assim, se nessas circunstâncias surge do coletivo Situaciones 
um outro modo de fazer política, também surgem de outras 
práticas, engajadas não somente à política, mas também ao 
campo da arte, outros modos de fazer arte-política numa trama 
que fundamenta o debate do Arte Ocupação.

2.2.  Autonomia (ação política autônoma – rede)

É importante ressaltar que o ponto de inflexão para o 
início dessa série de dinâmicas emancipatórias é o movimen-
to político zapatista,86 movimento que propõe um modelo de 
sociedade autogestionada e autônoma. A partir dele, surgem 
outros movimentos sociais pós-guerra fria, como o Movimento 
dos trabalhadores rurais sem terra, MST, no Brasil, os piquete-
ros na Argentina, os cocaleros na Bolívia, os okupas na Europa 
ou ainda os movimentos antiglobalização (em Seattle, Praga ou 
Madrid, entre outras cidades); que aparecem e tornam visível 
uma série de denominadores comuns: são de esquerda, não têm 

84  Ibid.
85  Ibid.
86  O Exército Zapatista de Liberação Nacional (EZLN) é uma 
organização político-militar de Chiapas, sul do México, que apareceu 
internacionalmente em 1994, e que propõe uma forma de autogover-
no, autônomo, de liderança clandestina e majoritariamente indígena. 
Defende os direitos indígenas, a construção de um novo modelo de 
nação e estão conectados por rede. Seu nome é uma homenagem a 
Emiliano Zapata (1879-1919), revolucionário que liderou uma luta pela 
reforma agrária no país no início do século 20.
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a intenção de tomar o poder, opõem-se às diretrizes do sistema 
neoliberal e a uma ideia falsa de cultura quando apropriada pelo 
capitalismo e usada como ferramenta de afirmação da máqui-
na cultura-estado-mercado. Sobre a articulação destes com as 
práticas artístico-políticas, Expósito comenta:

Não são poucos os coletivos que – como o Grupo 
de Arte Callejero ou o Etcétera na Argentina, La 
Fiambrera e Las Agencias na Espanha, Ne pas plier 
ou Asrrg na França – começaram realizando in-
tervenções selvagens na circulação de signos nos 
canais e espaços de ordenação do domínio ca-
pitalista-estatal (meios de comunicação, centros 
metropolitanos) para, progressivamente, passar a 
explorar a produção de tais signos e ferramentas 
em situações colaborativas e cooperativas de pro-
dução coletiva, mão a mão com os novos movimen-
tos sociais que emergiram desde o interior da he-
gemonia liberal ou nos processos de crescimento 
do movimento global.87

Desse modo, as práticas artísticas se põem em movi-
mento fundando novos parâmetros de valoração, exibição e 
circulação para a dinâmica de suas ações e intervenções, cer-
tamente à margem dos circuitos convencionais. Mas a relação 
arte e política que permeia os movimentos artísticos e sociais é, 
entretanto, paradoxal e exige um esforço contínuo de reflexão.

Em Léxico familiar: cambiar el mundo sin tomar el poder 
(retrato de John Holloway),88 produzido por Expósito em 2008, 
estão indicadas importantes questões sobre a relação entre po-
lítica e representação. Ele se pergunta primeiramente, a partir 
do trabalho, se seria este sistema de códigos, formulados em 

87  Ver EXPOSITO, Marcelo. Arte: La imaginación política radical. 
Brumaria, 2005, s/p. Em http://eipcp.net/transversal/0106/brumaria/es.
88  EXPOSITO, Marcelo. Vídeo, 28’, 2008. Ver https://vimeo.
com/22296950.

http://eipcp.net/transversal/0106/brumaria/es
https://vimeo.com/22296950
https://vimeo.com/22296950
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processos de edição e montagem num sistema de representa-
ção, uma possível experiência política. E, ainda, se seria possí-
vel usar o conhecimento e as ferramentas da arte como ação 
política via produção simbólica.89 Tal pergunta que nos remete 
diretamente às proposições do Arte Ocupação.

Baseado numa espécie de dicionário organizador de ideias, 
como no célebre Abecedário de Gilles Deleuze,90 Léxico familiar: 
cambiar el mundo sin tomar el poder (retrato de John Holloway) 
contrapõe as imagens do primeiro levante zapatista, em 1994, 

89  0Id. Lecciones de historia: cambiar el mundo sin tomar el poder. 
Revista Desbordes, número 0, s/p, Janeiro de 2009. Ver https://mar-
celoexposito.net/pdf/exposito_cambiarelmundo.pdf.
90  O Abecedário de Gilles Deleuze é um programa para a televisão 
francesa, finalizado postumamente em 2008, que havia sido filmado 
entre 1988 e 1989, antes de sua morte em 1995, no qual Deleuze res-
ponde, numa série de entrevistas à jornalista francesa Claire Parnet, 
com quem já havia editado o livro Diálogos (1977), 25 temas por ordem 
alfabética. Foi produzido pela Éditions Montparnasse, em Paris.

Fig. 4: Prints de tela a partir do filme Léxico familiar: cambiar 
el mundo sin tomar el poder (retrato de John Holloway), que 
pode ser acessado em 22/03/2016. https://www.youtube.com/
watch?v=grhXymcGUUM&spfreload=10.

https://marceloexposito.net/pdf/exposito_cambiarelmundo.pdf
https://marceloexposito.net/pdf/exposito_cambiarelmundo.pdf
http://www.youtube.com/watch?v=grhXymcGUUM&spfreload=10
http://www.youtube.com/watch?v=grhXymcGUUM&spfreload=10
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com a edição de uma entrevista com John Holloway, autor do 
livro Mudar o mundo sem tomar o poder,91 gravada no México 
em 2005. Na entrevista, Holloway resume as questões do livro 
que, baseado na experiência mexicana zapatista, convoca um 
pensamento sobre um “poder-fazer livre e autônomo”. Segundo 
Expósito, o livro de Holloway havia sido muito bem recebido em 
boa parte dos movimentos contra a globalização neoliberal na 
Europa e também no sul, somando-se às expectativas suscita-
das pelos “acontecimentos destituintes dos poderes estatais e 
econômicos” na Argentina, em 200192 , e de onde entreviu-se 
a possibilidade de novos processos políticos na América Latina 
em geral.93 No Brasil, este livro também havia sido uma espécie 
de manual para os Fóruns Sociais Mundiais (com o slogan “Um 
outro mundo é possível”) realizados anualmente, em 2001, 2002, 
2003 e 2005 em Porto Alegre, Brasil. Portanto, na expectati-
va de materializar esses conceitos que nascem com os novos 
movimentos, Expósito, no vídeo, entrelaça imagens e palavras, 
propondo que essa linguagem exponha-se como um léxico.

Resumidamente, o que Holloway explana no vídeo sãos os 
conceitos-chaves do livro no qual o autor sugere o grito como 
o lugar de encontro do mal-estar, da rebeldia, do começo dos 
movimentos revolucionários: “Começar com a negatividade, com 
um não, com uma recusa ao que está aí”, diz ele, e daí, a partir de 
então, gerar uma reflexão de como mudar as coisas. Se o grito 
contra o que existe é o que une, tem em sua forma também a 
dissonância, o múltiplo: “E abrir a ideia de outro mundo possível 
requer socialidade, a começar com um ‘nós’(…)”.

Holloway concebe também a relação entre poderes assi-
métricos: o poder-fazer, que diz respeito à capacidade de fazer 
coisas e o poder-sobre, que consiste em mandar fazer, uma re-

91  HOLLOWAY, John. Mudar o mundo sem tomar o poder. O signi-
ficado da revolução hoje. São Paulo, Boitempo editorial, 2003.
92  EXPÓSITO, Marcelo. Lecciones de historia: cambiar el mundo sin 
tomar el poder. Revista Desbordes, número 0, s/p, Janeiro de 2009. 
Ver https://marceloexposito.net/pdf/exposito_cambiarelmundo.pdf.
93  Ibid.

https://marceloexposito.net/pdf/exposito_cambiarelmundo.pdf
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lação de subordinação manejada pelo poder do dinheiro, que 
aparece via trabalho assalariado e que é justamente contra o 
que se resiste nos movimentos autônomos. Finalmente, deno-
mina antipoder a capacidade de inventar outras formas de fazer 
as coisas, que não estejam dominadas nem pelo dinheiro, nem 
pelo capital. “É a luta pela dignidade humana criando fendas 
no tecido de dominação capitalista”,94 fendas que não são ne-
cessariamente espaciais, mas temporais… o que significa dizer 
que, mesmo que não haja solução a longo prazo, nem uma re-
volução possível, a luta está em saber e colocar que “aqui neste 
momento não vamos aceitar (…)”.95

Sobre a ressonância dessa luta, ele assegura que não é 
possível prever seu alcance ou extensão, na medida em que este 
movimento é subterrâneo, latente como um vulcão, imprevisí-
vel. Por exemplo, o EZLN teve enorme ressonância no mundo, 
mas não como os zapatistas pensaram que o seria. Em sua 1ª 
declaração, falavam da extensão de sua revolta a todo o país, 
pois isso imaginavam, porém esse êxito nacional não aconteceu. 
Mesmo assim, tiveram ampla visibilidade e repercussão interna-
cional. Desse modo, mesmo que Léxico familiar... seja também 
reapresentação – da interlocução conceitual entre Holloway e 
o EZLN – pela própria configuração de sua linguagem, o que de 
fato se propõe a ser é um exercício experimental de apresenta-
ção política, que propõe uma experiência em primeira instância.

2.3.  Autovalorização (positividade)

A partir de 2006, para pensar a dinâmica e a operação das 
práticas artísticas autônomas que inauguram esse território en-
tremeado com os movimentos sociais e ativistas concebendo 
novos modos de organização e de produção, Expósito lança mão 

94  HOLLOWAY, John. Em EXPOSITO, Marcelo. Léxico familiar: 
cambiar el mundo sin tomar el poder (retrato de John Holloway). 
Vídeo, 28’, 2008. Ver https://vimeo.com/22296950. Transcrição e 
tradução livre.
95  Ibid.

https://vimeo.com/22296950
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do termo “autovalorização”, termo proveniente do movimento 
operário, e o abre e aplica ao debate nas artes.96

No movimento operário este termo refere-se ao proces-
so de valorização dos elementos que não se reduzem ao valor 
de troca representativo do estado neoliberal; elementos que, 
quando alcançam expressividade e se consolidam, são capazes 
de suspender certas forças de opressão e fazer despontar mo-
mentos de hegemonia dos movimentos antagônicos. É fato que 
essa força acabe sempre sendo presumida e sistematicamente 
destruída pelo sistema capitalista, pois esse sistema consegue 
enfraquecer tudo o que fragiliza sua dominação. Entretanto, nes-
ses momentos de autovalorização há desequilíbrio do estado 
hegemônico e o sistema responde gerando artificialmente um 
estado de crise no qual as forças se reestruturam para destruir 
o adversário. “As reestruturações capitalistas são operações 
para reformar a produção e as condições sociais de produção 
que compreendem a força autovalorizante da classe operária”.97 
Quando ressintonizado, o sistema adquire diferentes contornos 
de poder.

Em relação às práticas artísticas, o conceito de autovalo-
rização é usado por Expósito com a mesma conotação de an-
tagonismo frente a valores institucionais e recusa de pertenci-
mento à lógica do sistema neoliberal. Criando outras lógicas e 
inserções, essas práticas produzem e circulam seus trabalhos 
com autonomia frente a isso. Também inauguram, segundo 
Expósito, sua própria positividade, na medida em que não são 
a negação nem a alternativa a nada, mas sua própria consistên-
cia e estruturação.

Partindo de uma recusa a sua inserção institucional, 
se colocaram em movimento por conta própria ou 
de maneira colaborativa ou cooperativa, processos 

96  EXPÓSITO, Marcelo. Entrar y salir de la institución: autovalorización 
y montaje en el arte contemporaneo, s/p, 2006. Ver http://eipcp.net/
transversal/0407/exposito/es
97  Ibid.

http://eipcp.net/transversal/0407/exposito/es
http://eipcp.net/transversal/0407/exposito/es
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de produção estética, simbólica, política, comu-
nicativa, que não eram imediatamente reduzíveis 
à dialética de valorização institucional e/ou neo-
liberal. Esses processos poderiam ter produzido 
ou ajudado a produzir, desde este ponto de vista, 
saberes, ferramentas, artefatos comunicativos ou 
simbólicos, expressões de luta (…) que teriam atua-
lizado a herança de outras experiências históricas 
de entrecruzamento da arte e da política, gerando 
ao mesmo tempo seus próprios critérios e códi-
gos de valorização, recusando ser coisificadas de 
acordo com a lógica de valor de troca econômica 
e simbólica sustentada por umas instituições artís-
ticas e culturais fortemente tramadas com o neoli-
beralismo numa parte importante do mundo já na 
década de 1990.98

Dentre possíveis exemplos desses processos descritos 
acima, o GAC, Grupo de Arte Callejero, da Argentina, e o Las 
Agencias, da Europa, servem para pensarmos o processo de in-
venção de dinâmicas e circulação próprias, a partir da noção de 
autovalorização, na medida em que exploram novos modos de 
operar, desfazendo-se dos referenciais e limites do sistema da 
arte para se organizarem sob outros pressupostos, que incluem, 
entre outros, o compartilhamento público de um saber adquirido 
em nome das transformações sociais e da consciência política.

98  EXPÓSITO, Marcelo. Lecciones de historia: cambiar el mundo sin 
tomar el poder. Revista Desbordes, número 0, s/p, Janeiro de 2009. 
Ver https://marceloexposito.net/pdf/exposito_cambiarelmundo.pdf. 
Em tradução nossa.

https://marceloexposito.net/pdf/exposito_cambiarelmundo.pdf
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2.3.1.  GAC, Grupo de Arte Callejero

O GAC surgiu de uma mobilização de alunas da Escuela 
Nacional de Bellas Artes Prilidiano Pueyrredón em Buenos Aires, 
em 1997, em prol de uma greve de professores que se contra-
punha ao desmonte do sistema de educação pública posto 
em marcha pelo governo do Presidente Menem, na Argentina. 
Nesta greve, as ativistas do GAC intervinham com desenhos de 
guarda-pó em preto e branco em lugares–chaves da cidade, já 
despontando questões que acompanhariam projetos futuros: 
disposição de instrumentos e ferramentas para movimentos de 
protesto e ativismo, comunicando-se com o público de rua, de-
senvolvendo ícones visuais de comunicação no espaço público, 
trabalhando de forma anônima e fomentando a reapropriação 
de seus trabalhos por quem desejasse. A partir de então, esse 
grupo, com diversos membros, agregados e parceiros, seguiu 
esse desenvolvimento de ações diretas, produção de signos e 
material gráfico no espaço público.

O GAC, num movimento militante entre arte e política, 
usou a denúncia como modo de produção e a subversão das 
mensagens e das imagens institucionais como metodologia. 
Desde o início, “o uso de imagens simbólicas sintéticas, a ocu-

Fig. 05: Grupo de Arte Callejero. Terceiro mural do GAC, cruzamen-
to das ruas Austria e Las Heras. Buenos Aires, 1997. Fonte: CARRAS, 
Rafaela, Pensamientos, prácticas y acciones del GAC. Editora Tinta 
Limón, Buenos Aires, 2009.
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pação do espaço de rua alterando seus códigos hegemônicos, 
o trabalho coletivo e cooperativo, o próprio corpo implicado na 
ação”99 deu origem a uma comunicação visual incisiva, fora do 
espaço convencional do sistema da arte. Levando em conta as 
características dos contextos socioculturais onde performa-
vam, o GAC procurava “se infiltrar na linguagem do sistema e 
provocar desde aí pequenas rupturas, falhas, alterações, para 
desmascarar ou evidenciar os jogos de relação de poder”.100

Entre seus trabalhos mais conhecidos estão aqueles que 
manifestam publicamente a denúncia a genocidas não julga-
dos da ditadura argentina ou ainda a personagens poderosos 
que de alguma maneira ferem um estado de dignidade pública. 
Trata-se de um trabalho de médio prazo, já que algum tempo é 
despendido para publicizar a informação e sensibilizar o público. 
Como procedimento, os ativistas começam colocando cartazes, 
mapas ou fôlderes de mapas pelo bairro para tornar público o 
endereço do denunciado e o motivo pelo qual protestam. Após 
isso, é marcada uma data específica e os habitantes do bair-
ro são convidados a aparecer em frente a essas casas. Nesse 
momento, é feito um espetáculo público, com muito deboche, 
teatro e escrache, uma espécie de performance que dramati-
za as denúncias em questão: encenam, gritam, simulam julga-
mentos etc. Nessas ações, o GAC trabalha em parceria com 
diversos coletivos, entre eles o coletivo H.I.J.O.S (Hijos e Hijas 
por la Identidad y la Justicia contra el Olvido y el Silencio) e o 
grupo Etcétera.

Aquí viven genocidas, de 2001, pode ser tomado como 
exemplo deste procedimento. Primeiramente divulgaram car-
tazes com um mapa da cidade de Buenos Aires onde aparecem 
em vermelho as casas dos genocidas não julgados e seus en-
dereços. Também inseriram nos arredores dessas casas placas 
de trânsito assinalando a localização de seus respectivos do-

99  Biografia do GAC no Centro Europeu de Arte Argentina.Ver http://
cvaa.com.ar/03biografias/grupo_arte_callejero.php
100  Ibid.

http://cvaa.com.ar/03biografias/grupo_arte_callejero.php
http://cvaa.com.ar/03biografias/grupo_arte_callejero.php


56

Fig. 06: Grupo de Arte Callejero. Aquí viven genocidas, 2001. Fonte: 
http://grupodeartecallejero.blogspot.com.br e prints de tela do vídeo.

http://grupodeartecallejero.blogspot.com.br/
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micílios. Agendas de bolso com as informações e seus números 
de telefone foram distribuídas na marcha de 24 de março de 
2001, data de aniversário da ditadura civil-militar na Argentina, 
e um vídeo101 de 12 minutos foi realizado com uma excursão por 
Buenos Aires apontando as casas que estão no mapa, as acu-
sações que recaem sobre esses homens e também mostrando 
os lugares que foram centros clandestinos de detenção e as-
sassinato. Essas filmagens são mostradas em dois momentos, 
em dias comuns e em dias de marcha. Os cartazes foram refei-
tos nos anos consecutivos com mais endereços dos genocidas.

Entre outros trabalhos, assinalamos: Galería Callejera, 
na qual se intervém com pinturas e desenhos nos espaços de 
publicidade, convidando as pessoas para a abertura da exposi-
ção ali mesmo na rua. Juicio y Castigo expõe placas de trânsito 
com o lema “julgamento e punição” em razão do julgamento do 
Almirante Massera, general militar argentino que teve ampla par-
ticipação da ditadura cívico-militar naquele país, tendo inclusive 
dirigido a ESMA (Escuela de Mecánica de la Armada), um dos 
principais centros de tortura e detenção, em 1998. Gatillo Fácil, 
é uma ação com cartazes sobre o abuso da violência policial, 
em 1998. Plan Cóndor, realizada no Brasil em 2000, apresenta 
36 placas de trânsito denunciando a aliança entre as ditaduras 
na América do Sul. Invasión, ação realizada no auge da crise 
política Argentina, em 2001, que consistiu em lançar 10.000 
soldadinhos de brinquedo, pendurados em paraquedas, de um 
edifício na região dos bancos no centro da cidade. Nesse mo-
mento, na Argentina vivia-se um momento de absoluta instabi-
lidade; o então ministro da economia, Domingos Cavallo, havia 
imposto o famoso corralito, que impedia que as pessoas sacas-
sem livremente seu dinheiro do banco.

Também houve vários trabalhos realizados com organiza-
ções pró-democráticas, sindicatos, grupos de desempregados, 
vítimas da repressão policial, desalojados, militantes contra as 

101  O filme de 12 minutos pode ser acessado aqui: https://www.
youtube.com/watch?v=oeTSTeHHRM8.

https://www.youtube.com/watch?v=oeTSTeHHRM8
https://www.youtube.com/watch?v=oeTSTeHHRM8
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intervenções americanas e o alastramento do neoliberalismo, 
entre os quais: El pueblo ya sabe de qué se trata; No alimen-
te a los animales, Una incursión sobre los vallados policiales; 
Para muestra basta un botón; Poema visual para escaleras; 
Plan Nacional de Desalojo; Festival del desalojo y la repres-
sion; Mapa del Petróleo; Todas las tierras las roba Benetton; 
Segurí$imo; Comisión antimonumento a Julio Argentino Roca. 
Também realizam seminários, editam publicações e vídeos.

Fig. 07: GAC, Liquidación por cierre, Casa Rosada, Buenos Aires, 
2000. Fonte: https://www.flickr.com/photos/gacgrupodeartecallejero

http://www.flickr.com/photos/gacgrupodeartecallejero
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2.3.2.  Las Agencias

Um exemplo na Europa de práticas que já engendram sua 
própria positividade é o projeto Las Agencias, uma rede anti-
capitalista de grupos europeus autônomos que operaram entre 
diversos campos culturais e políticos, construindo posições 
de antagonismo biopolítico102 . Por um lado, artistas inscritos 
no território da crítica institucional e insatisfeitos com o limite 
dos trabalhos da arte com teor político no interior das institui-
ções; por outro lado, movimentos sociais e ativistas diante de 
um momento- político-chave, que passaram a inventar modos 
de inserção na sociedade e dedesbordamento de seus campos 

102  A definição é utilizada por seus próprios integrantes a partir de 
Toni Negri e Michael Hardt no livro Império: “Biopoder é o poder que 
tudo controla, produzindo modos de vida, administrando e vendendo 
diferenças”. Ver site do Coletivo Fiambrera Obrera, em http://www.
sindominio.net/fiambrera/web-agencias/paginas/index.html .

Fig. 08: Slogan do projeto Las Agencias, Espanha, 2001. Fonte: http://
www.sindominio.net/fiambrera/web-agencias/

http://www.sindominio.net/fiambrera/web-agencias/paginas/index.html
http://www.sindominio.net/fiambrera/web-agencias/paginas/index.html
http://www.sindominio.net/fiambrera/web-agencias/
http://www.sindominio.net/fiambrera/web-agencias/
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protagonizando ações artísticas a partir de situações- proble-
mas encontradas em âmbitos locais.

Em 2001, o MACBA, Museu de Arte Contemporânea de 
Barcelona, convidou- os para desenvolver suas proposições 
dentro e a partir do Museu. Aceitado o desafio, organizaram-se 
em cinco agências: uma gráfica, que produzia cartazes e mate-
rial impresso (contra a cúpula do Banco Mundial e parodiando 
as campanhas municipais oficiais), uma fotográfica (responsável 
pelas imagens e arquivos dos trabalhos), uma de mídia (como 
instrumento de opinião pública e comunicação), uma de dese-
nho de intervenção (que tratava de produzir objetos e artefatos 
para serem usados nas manifestações) e ainda uma agência 
que se encarregava de gestar o bar do próprio museu, investin-
do em relações interpessoais, celebrações e em programas de 
vídeos e internet gratuita.

Entre as ações, destaco as seguintes: a coleção Pret à 
Revolter, os escudos- exposições Artmani, o show-bus e Dinero 
Gratis. Pret à Revolter foi uma coleção de roupas e acessórios 
desenvolvida para ser usada em protestos contra a visita da cú-

pula do Banco Mundial a Barcelona. Sua estratégia era descons-
truir a imagem que os meios de comunicação de massa criavam 

Fig. 09: Las agencias, Pret à Revolter, 2001. Fonte: http://leodecerca.
net/textos/acerca-de-lasagencias.

http://leodecerca.net/textos/acerca-de-lasagencias
http://leodecerca.net/textos/acerca-de-lasagencias
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a respeito dos movimentos sociais e ativistas. Concebida como 
uma cilada, Pret à Revolter confrontava a polícia e a mídia de 
modo sarcástico, pretendendo desfazer qualquer intenção de 
criminalizar publicamente os ativistas e de julgá-los por um 
estereótipo. Os moldes das peças podiam ser apropriados, re-
formulados e adaptados às situações de cada manifestação. 
Segundo Felipe Prando,

os ativistas do movimento antiglobalização em 
outras manifestações como Praga, 2000, já ha-
viam desenvolvido aparatos que produzissem vi-
sibilidade dos sujeitos e suas reivindicações e ao 
mesmo tempo funcionassem como proteções con-
tra a provável repressão que sofreriam por poli-
ciais devido aos obstáculos que estes impunham 
ao percurso da manifestação com o claro objetivo 
de desmobilizá-la.103

As ações Artmani, criadas pela agência de fotografia, in-
tervinham com imagens fotográficas nos escudos utilizados nas 
manifestações formando uma exposição imagética itinerante, 
com imagens de movimentos de resistência de todas as partes 
do mundo, enfatizando as questões que se escondiam por trás 
das manifestações. Como proposta de ser uma ferramenta de 
organização, defesa e visibilidade daquele e de outros movi-
mentos, potencializava o fenômeno de “resistência global que 
se expressa em uma situação particular”.104 No momento em 
que batiam nos manifestantes, os policiais batiam nas imagens 
das crianças e dos vulneráveis. Esta cena, quando noticiada 
pela mídia impressa, de fato desmobilizava o senso comum 
da sociedade.

103  PRANDO, F. Campo Neutral. Tese (doutorado). ECA-USP. São 
Paulo, 2015, p.66.
104  EXPÓSITO, Marcelo. Lecciones de historia: cambiar el mundo sin 
tomar el poder. Revista Desbordes, número 0, s/p, Janeiro de 2009, p.17. 
Ver https://marceloexposito.net/pdf/exposito_cambiarelmundo.pdf.

https://marceloexposito.net/pdf/exposito_cambiarelmundo.pdf
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Show-bus, acción directa sobre ruedas foi o desenvolvi-
mento de uma plataforma móvel de exposição audiovisual por 
meio da aquisição de um ônibus pelos artistas, com o dinheiro 
dado pelo MACBA, e transformado em espaço de trabalho e 
apto a viajar. O ônibus continha telas laterais exteriores para 
projeções, internet e palco em seu topo para que rua e institui-
ção deixassem de ser espaços adversos e passassem a habitar 
momentaneamente um território comum.

No modo de executar esses projetos realizavam-se um 
dos pressupostos de Las Agencias, que, segundo Expósito, era o 
de articular o dentro e o fora de forma concomitante, pensando 
problemas locais a partir de questões tanto locais quanto es-
trangeiras105 . Tal escolha acabava configurando um processo de 
experimentação conjunta, gerando produtos e situações que por 
sua vez eram multiplicados. Isso do ponto de vista dos artistas/
ativistas; para o MACBA, entretanto, tratava-se de abrir-se para 

“processos de experimentação complexa” que permitissem para 
todos os participantes momentos de riqueza, algo chamado por 
Expósito “institucionalidade monstruosa”,106 momentos em que 
todos de algum modo saem transformados.

105  EXPÓSITO, Marcelo. Em entrevista para Translocations, idensitad, 
2015. Pode ser visto em: https://www.youtube.com/watch?v=OURlI-
bkSdrU. (Transcrição e tradução nossa).
106  Id. Em entrevista, Las Agencias, Exposição Translocations, 
Plataforma Idensitat, Centro de Artes Santa Monica, Barcelona, 2015. 

Figs. 10 e 11: Las agencias e Los Invisibles, Artmani , 2001. Fonte: http://
periodismohumano.com/culturas/ creatividad-y-humor-para-tomar-
se-el-activismo-en-serio.html

https://www.youtube.com/watch?v=OURlIbkSdrU
https://www.youtube.com/watch?v=OURlIbkSdrU
http://periodismohumano.com/culturas/
http://periodismohumano.com/culturas/
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Uma pessoa-chave para o processo de Las Agencias 
foi o artista espanhol Jordi Claramonte, integrante do coletivo 
Fiambrera Obrera, que já havia desenvolvido diversas ações de 
âmbito local, entre Sevilla e Madrid, realizadas com base em in-
tervenções diretas e também pensadas a partir da prática modal. 
Em paralelo, ele publica diversos artigos pensando o propósito 
do termo Estética Modal107 e apresenta o capítulo dedicado a 
ele no livro Modos de Hacer,108 do qual também é coeditor.

Refletindo sobre o fundamento de Las agências, 
Claramonte intui que:

A discussão sobre as políticas de ação direta rea-
tualizada pelo movimento global e sua relação com 
certas tradições artísticas articuladas politicamente 
(como o situacionismo e suas derivações mais di-
retamente antagonistas) se achava evidentemente 
no centro do projeto.109

Ver https://www.youtube.com/watch?v=OURlIbkSdrU
107  Em 2016 publica o livro Estética Modal pela Editorial Tecnos, 
na Espanha.
108  EXPOSITO, Marcelo, BLANCO, Paloma, CARRILLO, Jesús, 
CLARAMONTE, Jordi (Ed.) Modos de hacer, Arte crítico, esfera 
pública y acción directa, Universidade de Salamanca, Espanha, 2001.
109  Em site do Coletivo Fiambrera Obrera, em http://www.sindominio.
net/fiambrera/web- agencias/paginas/index.html. Em tradução nossa.

Fig. 12: Las agencias, Show-bus, 2001. Fonte: http://leodecerca.net/
showbus/

https://www.youtube.com/watch?v=OURlIbkSdrU
https://www.lacentral.com/search/avanzada/?go=1&editorial=Editorial%2520Tecnos
http://www.sindominio.net/fiambrera/web-agencias/paginas/index.html
http://www.sindominio.net/fiambrera/web-agencias/paginas/index.html
http://www.sindominio.net/fiambrera/web-agencias/paginas/index.html
http://leodecerca.net/showbus/
http://leodecerca.net/showbus/
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A relação de Claramonte com o MACBA era anterior às Las 
Agencias, pois lá ele já havia estado um pouco antes como coor-
denador da oficina/seminário De la acción directa considerada 
como una de las Bellas Artes, em outubro de 2000. Este even-
to já havia incorporado vários integrantes, que depois também 
participaram de Las Agencias, entre os quais: o coletivo francês 
de trabalhos gráficos Ne Pas Plier, o grupo de ativistas alemães 
da comunicação a.f.r.i.k.a gruppe, o Reclaim the Streets respon-
sável pelas maiores manifestações e festas de rua na Europa, o 
coletivo de artistas alemães Kein Mensch ist Illegal,110 o grupo 
norte-americano de sabotagens às corporações grRtMark, um 
grupo de intervenção em videogames e programas educativos, 
o centro de comunicação independente e de acesso livre Indy 
Media Center-UK, entre outros movimentos sociais e organiza-
ções pró-imigrantes, minorias, ecologistas etc.

Diferentes versões narram o final de Las Agencias den-
tro do MACBA: a versão de que a instituição acabou cedendo 
à pressão política, descontente com a rápida e ampla visibili-
dade que Las agencias adquirira a partir de seu teor crítico e 
levando a uma série de intromissões no espaço do projeto que, 
consequentemente, acabou gerando a saída dos integrantes 
do museu para buscarem outro espaço mais plausível com suas 
demandas em Barcelona; e a versão do então diretor daquele 
museu Manuel Borja-Villel de que a atitude anti-institucional 
dos movimentos comprometia a possibilidade de negociação 
com a estrutura do MACBA e que este não necessariamente 
conseguia sustentar tal “experimentação tão vertiginosa”111 por 
um longo período de tempo, como relata:

Tratou-se de uma experiência muito pioneira e no 
museu não tínhamos nem ideia de como construir 
os dispositivos que se adaptariam a este tipo de 

110  Ninguém é ilegal”, em tradução nossa.
111  EXPÓSITO, Marcelo e BORJA-VILLEL, Manuel. Conversación con Manuel 
Borja-Villel. Ediciones Turpial, Madrid, 2015, p.161-2. Em tradução nossa.
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agenciamentos. Se você não acredita nas media-
ções adequadas, que funcionem de maneira fle-
xível e com capacidade de adaptar-se, torna-se 
impossível a relação entre a estrutura do museu 
que é habitualmente rígida ou está pensada para 
outras finalidades e a improvisação e urgência dos 
movimentos. 112

Entre as versões, o fato é que, por um determinado mo-
mento, instituição e antagonismo estiveram juntos potenciali-
zando a relação entre práticas artísticas e movimentos sociais e 
deste modo abriram um campo radical e novo para o contexto 
europeu, que seguiu dando frutos ao longo dos anos até hoje. 
Foi um experimento que não logrou ser absorvido nem neu-
tralizado pela força institucional, mas que de fato serviu para 
que a própria instituição formulasse uma autocrítica e seguisse 
apostando em processos que possibilitassem uma maior aber-
tura do papel deste museu na construção da cidadania a partir 
dos programas levados a cabo por seu departamento de pro-
gramas públicos. Vê-se clararamente aí uma situação pouco 
comum na qual os artistas conseguiram se apropriar dos ins-
trumentos e subsídios institucionais para articular um espaço 
fora da instituição.

3.  A herança das vanguardas 
e as práticas modais

Nesse ponto, interessa-nos relacionar de que modo a 
conjuntura para que as práticas de vanguarda ocorressem, que 
desenvolveu-se a partir da transformação radical de mentalida-
des produzida em casos históricos, nos quais foi determinante 
o desenvolvimento de modos próprios de operar, reincide em 
práticas contemporâneas que desbordam o campo da arte e 

112  Ibid.
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rebatem no campo social.113 As vanguardas históricas, especial-
mente na passagem do construtivismo ao produtivismo, são 
momentos-chaves para pensar a comunhão entre arte e políti-
ca, e suas consequências. Para Expósito,

A hipótese produtivista, de alguma maneira, é bem 
simples: trata-se de passar da fase experimental, 
de laboratório, especulativa das vanguardas, a li-
teralmente extravasar a estrutura da instituição ar-
tística, fazer isso sem abandonar as hipóteses, as 
ferramentas, os protótipos colocados em funciona-
mento ou inventados justamente pelas vanguardas 
nessa fase especulativa, nessa fase de laboratório. 
Não abandonar, porém extravasar o âmbito da ins-
tituição artística, colocando-o a serviço de outra 
coisa. Que é essa outra coisa? É a produção social, 
posta a serviço de organizar a cooperação social. 114

O ponto fundamental do papel das vanguardas politiza-
das no desbordamento institucional colocado por Expósito em 
Walter Benjamin, productivista (2009) é o aniquilamento do ilu-
sionismo para lidar com a própria realidade do mundo. Naquele 
momento, houve uma transformação de paradigma no qual 
abriu-se mão do status representacional da obra de arte para 
adquirir ela mesma o poder de instrumentalizar a emancipação 
da sociedade, superando o que até então tinha sido um limite 
intransponível: sua lógica interna. Para as vanguardas soviéti-
cas, essa emancipação da sociedade dizia respeito a caminhar 
rumo ao socialismo.

113  Neste ponto preocupamo-nos mais em apontar do que em 
formular uma reflexão mais esmiuçada das práticas contemporâneas, 
na Parte II aprofundaremos esta análise.
114  EXPOSITO, Marcelo. A arte como produção de modos de orga-
nização. Em gravação da apresentação no dia dois de abril no MUSAC, 
em 2014.
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Em outros contextos, a noção de produção social admite 
outros delineamentos, nem tão precisos ou palpáveis, pois no-
ções totalitárias são mais difíceis de apreender em tempos atuais. 
Nas práticas artísticas contemporâneas, a própria noção de 
emancipação pode ser até questionada e admite-se a comple-
xidade em alterar o equipamento cultural de uma sociedade. 
Mas o esforço e seus efeitos aparecem como articuladores 
dessas práticas que pretendem intervir socialmente contribuin-
do para a construção de uma esfera pública.

Os pavilhões de propaganda desenhados por El Lissitzky 
para os governos da União Soviética na década dos anos 1930 
não estão necessariamente atrelados ao campo da arte, nem 
a ideia de obra, mas exemplificam, na visão de Expósito, o des-
bordamento institucional que está em questão também nas 
práticas contemporâneas:

Fig. 13: El Lissitzky, Pavilhão da União Soviética na Exibição de 
Imprensa internacional, PRESSA, em Colônia, na Alemanha, em 1928. 
Fonte: https://br.pinterest.com/pin/318348267390649471/

https://br.pinterest.com/pin/318348267390649471/
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A obra pode ser todo o conjunto do dispositivo, o 
trajeto da prática de cooperação entre sujeitos que 
provêm de determinadas disciplinas, a inter-relação 
entre o trabalho autônomo cooperativo de espe-
cialistas desta disciplina, a articulação disso com 
as linhas e as diretrizes políticas que emanam de 
um governo socialista, a interação disso com um 
projeto de construção do socialismo numa socie-
dade delimitada no tempo e no espaço, a inserção 
destes pavilhões em dispositivos de comunicação 
mais amplos – como são as exposições universais, 
por exemplo, a subjetivação do público no interior 
destes pavilhões. Tudo em seu conjunto é a obra, 
e aí não há obra de arte, não há sequer um autor.115

Este desbordamento institucional e as relações que 
Expósito aponta a partir da experiência dos pavilhões de El 
Lissitzky estão igualmente implicados, deslocados no tempo, 
em Cozinha Temporária, uma experiência de convívio no Jardim 
Canadá (2012) do coletivo Thislandyourland116 das artistas Louise 
Ganz e Inês Linke.

Cozinha Temporária propõe o debate sobre “o grau de 
autonomia ou dependência dos moradores aos sistemas eco-
nômicos de mercado, partindo da hipótese da escassez de uma 
produção de alimentos no local”.117 Desse modo, as artistas con-
vidaram moradores e empresas para cozinharem em suas pró-
prias casas ou nos estabelecimentos industriais e comerciais, 
usando como recurso somente o que fosse encontrado na vi-

115  Ibid.
116  Thislandyourland é um coletivo integrado pelas artistas Louise 
Ganz e Inês Linke que investiga desde o começo dos anos 2000, no 
Brasil, questões relacionadas “aos usos e acesso à terra realizando 
imagens que possibilitem pensar outros modos de vida.” Cf http://
thislandyourland.blogspot.com.br/.
117  Ver http://thislandyourlandtrabalhoseprojetos.blogspot.com.
br/2013/03/normal-0-false- false-false-en-us-ja-x.html.

Fig. 14: Cozinha Temporária. Residência Artística JA.CA, Jardim 
Canadá, Nova Lima, MG, 2012. Fonte: http://thislandyourlandtraba-
lhoseprojetos.blogspot.com.br

http://thislandyourland.blogspot.com.br/
http://thislandyourland.blogspot.com.br/
http://thislandyourlandtrabalhoseprojetos.blogspot.com.br/2013/03/normal-0-false-
http://thislandyourlandtrabalhoseprojetos.blogspot.com.br/2013/03/normal-0-false-
http://JA.CA
http://thislandyourlandtrabalhoseprojetos.blogspot.com.br/
http://thislandyourlandtrabalhoseprojetos.blogspot.com.br/
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zinhança, em quintais e terrenos locais. Também produziu-se 
um mapa dos produtos encontrados, dos percursos e das re-
ceitas, além da preparação da comida com os achados. Foi um 
evento que aconteceu a partir do universo da arte, já que fazia 
parte de um programa de residência artística, mas que não pode 
ser tomado como uma obra de arte, se não via prática modal. 
Nele estão reunidos especialistas e interessados, em prol de 
uma necessidade vital, num âmbito local, logrando alcançar um 
saber comum para a comunidade. Intervindo no campo social 

A obra pode ser todo o conjunto do dispositivo, o 
trajeto da prática de cooperação entre sujeitos que 
provêm de determinadas disciplinas, a inter-relação 
entre o trabalho autônomo cooperativo de espe-
cialistas desta disciplina, a articulação disso com 
as linhas e as diretrizes políticas que emanam de 
um governo socialista, a interação disso com um 
projeto de construção do socialismo numa socie-
dade delimitada no tempo e no espaço, a inserção 
destes pavilhões em dispositivos de comunicação 
mais amplos – como são as exposições universais, 
por exemplo, a subjetivação do público no interior 
destes pavilhões. Tudo em seu conjunto é a obra, 
e aí não há obra de arte, não há sequer um autor.115

Este desbordamento institucional e as relações que 
Expósito aponta a partir da experiência dos pavilhões de El 
Lissitzky estão igualmente implicados, deslocados no tempo, 
em Cozinha Temporária, uma experiência de convívio no Jardim 
Canadá (2012) do coletivo Thislandyourland116 das artistas Louise 
Ganz e Inês Linke.

Cozinha Temporária propõe o debate sobre “o grau de 
autonomia ou dependência dos moradores aos sistemas eco-
nômicos de mercado, partindo da hipótese da escassez de uma 
produção de alimentos no local”.117 Desse modo, as artistas con-
vidaram moradores e empresas para cozinharem em suas pró-
prias casas ou nos estabelecimentos industriais e comerciais, 
usando como recurso somente o que fosse encontrado na vi-

115  Ibid.
116  Thislandyourland é um coletivo integrado pelas artistas Louise 
Ganz e Inês Linke que investiga desde o começo dos anos 2000, no 
Brasil, questões relacionadas “aos usos e acesso à terra realizando 
imagens que possibilitem pensar outros modos de vida.” Cf http://
thislandyourland.blogspot.com.br/.
117  Ver http://thislandyourlandtrabalhoseprojetos.blogspot.com.
br/2013/03/normal-0-false- false-false-en-us-ja-x.html.

Fig. 14: Cozinha Temporária. Residência Artística JA.CA, Jardim 
Canadá, Nova Lima, MG, 2012. Fonte: http://thislandyourlandtraba-
lhoseprojetos.blogspot.com.br

http://thislandyourland.blogspot.com.br/
http://thislandyourland.blogspot.com.br/
http://thislandyourlandtrabalhoseprojetos.blogspot.com.br/2013/03/normal-0-false-
http://thislandyourlandtrabalhoseprojetos.blogspot.com.br/2013/03/normal-0-false-
http://JA.CA
http://thislandyourlandtrabalhoseprojetos.blogspot.com.br/
http://thislandyourlandtrabalhoseprojetos.blogspot.com.br/
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a partir dos modos de produção, inventam modos de organizar 
a alimentação em torno do contexto dado.

Em meados dos anos 1930, a visualidade da vanguarda 
russa do período produtivista repercute como linguagem para 
a comunicação de massas nos cartazes de Gustav Klutcis, os 
quais também eram estrategicamente inseridos no espaço pú-
blico através de mobiliários especiais desenvolvidos para tal fim, 
como cenários e quiosques. Tem-se aqui o exemplo de uso de 
ferramentas e conhecimento adquiridos no campo da arte vol-
tados à produção social.

Fig. 15: Gustavs Klucis. Toda Moscou está construindo o metrô. 
Cartaz de propaganda, 1934. Fonte: http://taboogenoci-
de.com/five-year-plan-industry/gustav-klucis-all-moscow-is- 
building- the-metro-1934-c-dr/

http://taboogenocide.com/five-year-plan-industry/gustav-klucis-all-moscow-is-building-
http://taboogenocide.com/five-year-plan-industry/gustav-klucis-all-moscow-is-building-
http://taboogenocide.com/five-year-plan-industry/gustav-klucis-all-moscow-is-building-
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Numa proposição recente, Meterme donde no me llaman, 
de Luz Broto,118 executada na Faculdade de Ciências Sociais da 
Universidade de Buenos Aires, em 2013, parte-se de uma inver-
são produtiva em relação a Klucis, em nossa perspectiva, e pro-
põe- se a eliminação da comunicação visual. A partir da proposta 
de tirar os cartazes que cobrem as paredes daquela universidade 
por um dia, via decisão coletiva, num espaço bastante ativo de 
movimentos estudantis com forte tradição militante, um docu-
mentário passa a ser realizado, Un día sin carteles, acompa-
nhando os diversos grupos de estudantes reivindicando espaço 
para suas ideias, por meio dos cartazes. Fica explícito neste 

118  Luz Broto é uma artista espanhola (Barcelona, 1982) que es-
trategicamente atua com intervenções em lugares específicos. Seu 
trabalho pode ser visto em http://www.luzbroto.net/.

Fig. 16: Luz Broto. Un día sin cartels. Video digital, 60’, 2013. Fonte: 
http://www.luzbroto.net/castellano/19-meterme-donde-no-me-lla-
man.html

http://www.luzbroto.net/
http://www.luzbroto.net/castellano/19-meterme-donde-no-me-llaman.html
http://www.luzbroto.net/castellano/19-meterme-donde-no-me-llaman.html
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debate a força política dos grupos que já têm seus espaços de 
cartazes delimitado e a proposta de tirar os cartazes acaba cau-
sando um grande debate sobre o espaço público, que toma 
diferentes delineamentos de acordo com cada ponto de vista. 
Este trabalho, que provém do campo da arte, intervém no co-
tidiano concreto da comunidade desestabilizando os lugares 
de poder e instituindo outras correlações entre os grupos 
da universidade.

Fig. 17: Meyerhold (Diretor), O Alvorecer, 1920, Moscou. Fonte: https://
www.pinterest.com.mx/pin/373939575285372237/

http://www.pinterest.com.mx/pin/373939575285372237/
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Na década de 1920, o projeto teatral de Meyerhold rompe 
com o ilusionismo do dispositivo para revelar a representação 
material da obra, possibilitando um paralelismo capaz de sus-
citar a tomada de consciência das condições de exploração às 
quais as pessoas estariam submetidas, objetivando, diante de 
tal desvelamento, que o espectador pudesse ativar-se numa 
ação transformadora da realidade.119

A Bandeira-performance do grupo de arte/ativismo Frente 
3 de fevereiro120 é uma das peças que compõem seu trabalho 

119  EXPÓSITO, Marcelo. Prácticas artísticas/de comunicación social 
y transformaciones sociales, 2008, p.7. Ver https://marceloexposito.
net/pdf/exposito_bogota.pdf.
120  Frente 3 de fevereiro é um grupo de ação direta que dirige suas 
ações para o debate e esclarecimento acerca das questões raciais. É 
um grupo transdisciplinar que atualmente compreende os seguintes 
membros: Achiles Luciano, André Montenegro, Cássio Martins, Cibele 
Lucena, Daniel Lima, Daniel Oliva, Eugênio Lima, Felipe Teixeira, Felipe 
Brait, Fernando Alabê, Fernando Coster, João Nascimento, Julio Dojcsar, 

Fig. 18: Frente 3 de Fevereiro. Onde estão os negros? Bandeira-
performance no MAR, Museu de Arte do Rio, R.J., 01/2015.

https://marceloexposito.net/pdf/exposito_bogota.pdf
https://marceloexposito.net/pdf/exposito_bogota.pdf
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multidisciplinar. Poesia, vídeo, música, artes visuais de forma 
geral, são usados para registrar suas intervenções diretas. O 
movimento do grupo busca investigar, denunciar e debater as 

“raízes do preconceito racial no Brasil e promover ações para 
colocar o tema em debate”.121 Daniel Lima, integrante do grupo 
e curador da mostra Agora Somos Todxs Negrxs?, que esteve 
em cartaz no Galpão Vídeo Brasil no segundo semestre de 2017, 
em São Paulo, comenta o trabalho Onde estão os negros?:

É a pergunta que não quer calar no Brasil, o país 
que mais recebeu negros escravizados em todo o 
mundo. O trabalho é uma luta para inscrever novas 
perspectivas e passa pela reinvenção dos conceitos 
que possam nos colocar todos num mesmo lado de 
uma mesma resistência.
Convocar o negro não como fortaleza identitária, 
mas como ponto de partida comum, referência a 
partir da qual se tem aonde ir.122

Assim como a aversão de Meyerhold pelo naturalismo e 
pela dramatização psicológica o levaram a compor um tipo de 
teatro, a biomecânica, no qual o ator deve se expressar corpo-
ralmente antes do que verbalmente, e onde elementos como a 
cenografia e a iluminação se destacam para desfazer a trans-
parência e espessar sua opacidade, a assunção experimental 
do Grupo 3 de fevereiro também procede por desvelamento, 
expondo o público à estrutura e à lógica do racismo no país e, 

Maia Gongora, Majoi Gongora, Marina Novaes, Marinete Lima, Pedro 
Guimarães, Roberta Estrela, Sato e Will Robson.
121  Texto de apresentação do coletivo, ver http://www.frente3de-
fevereiro.com.br.
122  LIMA, Daniel. Ativistas usam bandeiras para cobrar museus 
sobre ausência de negros. Em artigo na Folha de São Paulo, 03/09/2017. 
Ver http://www1.folha.uol.com.br/ilustrissima/2017/09/1914852-on-
de-estao-os-negros-perguntava- faixa-estendida-em-museu-do-rio.
shtml?loggedpaywall.

http://www.frente3defevereiro.com.br/
http://www.frente3defevereiro.com.br/
http://www1.folha.uol.com.br/ilustrissima/2017/09/1914852-onde-estao-os-negros-perguntava-faixa-estendida-em-museu-do-rio.shtml?loggedpaywall
http://www1.folha.uol.com.br/ilustrissima/2017/09/1914852-onde-estao-os-negros-perguntava-faixa-estendida-em-museu-do-rio.shtml?loggedpaywall
http://www1.folha.uol.com.br/ilustrissima/2017/09/1914852-onde-estao-os-negros-perguntava-faixa-estendida-em-museu-do-rio.shtml?loggedpaywall
http://www1.folha.uol.com.br/ilustrissima/2017/09/1914852-onde-estao-os-negros-perguntava-faixa-estendida-em-museu-do-rio.shtml?loggedpaywall
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também, no caso deste trabalho que acontece no Museu de 
Arte do Rio, no sistema da arte.

Estes são alguns exemplos que surgem em vários cam-
pos das vanguardas russas – música, teatro, plásticas, litera-
tura etc. – nas quais a prática social toma o lugar da obra ar-
tística supondo um movimento de ação contínua diante da (e 
em conjunção com) a esfera social. A par com isso, as práti-
cas modais aprofundam-se como sua própria paisagem, sem-
pre visando ocupar “outro lugar em favor de uma nova ênfase 
sobre os procedimentos de imaginação e construção experi-
mental de outras realidades possíveis que o espectador pode 
experimentar, habitando-as”.123

3.1.  A releitura de Walter Benjamin

Para analisar essa herança das vanguardas nas práticas 
modais, seguimos a proposta de Expósito de releitura de dois 
textos emblemáticos de Walter Benjamin para o campo da teo-
ria estética ou da teoria política. São eles A obra de arte na 
era de sua reprodutibilidade técnica (1934) e O autor como 
produtor (1936).

Em A obra de arte na era de sua reprodutibilidade téc-
nica (1934), Benjamin detecta que as vanguardas lançam um 
movimento revolucionário quando superam seu limite tauto-
lógico e assumem os efeitos da arte como prática emancipati-
va. A obra deixa de ser um problema central e passa a ser uma 
questão de segunda ordem: “O que importa são os diferentes 
efeitos sobre o espectador que a prática da arte provoca, com 
ou sem ‘obras’”.124

Na era da reprodutibilidade técnica rompe-se com o efei-
to aurático da obra, impossibilitando que esta possa continuar 

123  EXPOSITO, Marcelo. Walter Benjamin productivista. Editorial 
Consonni, Bilbao, 2013, p.13.
124  Ibid, p.6.
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sendo percebida no interior de um ritual.125 Justamente por dis-
tanciar-se do rito, sua refuncionalização126 passa a ser valida-
da pelo seu modo de funcionamento ou sua por sua operação 
técnica. É o caso do cinema, cuja reprodutibilidade faz com 
que sua produção esteja automaticamente conectada com 
sua difusão em massa, pois não se produz um filme para um só 
espectador. E é nesta lógica que dispositivo127 e produção de 
subjetividade passam a corresponder à mesma matéria política 
para o espectador, na qual se dão “as diversas formas de inter-
pelação ao sujeito- espectador que as obras de arte articulam 
de acordo com sua diferente condição material e estrutural”.128

Esse é o processo que descentraliza a obra de arte e 
cede seu lugar para como os dispositivos artísticos produzem 
determinados tipos de subjetividade espectatorial: “A obra é 
um dispositivo de produção de subjetividade ou de politiza-
ção através da subjetivação espectatorial no interior de um 
dispositivo artístico”.129 Essas são as novas condições sociais 
do espectador que o requerem então em outra posição, pre-
cisamente porque o trabalho do artista ou literato consiste em 
construir as condições para favorecer uma tomada delegada 
da palavra, mediante a produção de um tipo de obra que pode 
ser recebida de maneira dessacralizada e liberadora por um 
terceiro que conforma um triângulo junto com o ‘autor’ e ‘sua 
obra’: o sujeito-espectador.130

125  Ibid, p.13.
126  Refuncionalização é um conceito criado por Brecht e descrito 
assim por Benjamin: “para caracterizar a transformação de formas e 
instrumentos de produção por uma inteligência progressista e, portanto, 
interessada na liberação dos meios de produção, a serviço da luta de 
classes.” Citado por BENJAMIN em O autor como produtor. Em Obras 
escolhidas: Magia e técnica, Arte e política. Editora Brasiliense, São 
Paulo, 1996, p.127.
127  Aparelho ou mecanismo que desenvolve determinadas ações.
128  EXPÓSITO, Marcelo. Prácticas artísticas/ de comunicación social 
y transformaciones sociales, 2008, p.4. Em tradução livre.
129  Ibid.
130  Ibid, p. 7.
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Se em A obra de arte na era de sua reprodutibilidade 
técnica Benjamin reposiciona o sujeito-espectador afirman-
do que “o leitor está sempre preparado para se converter em 
escritor”, em O autor como produtor (1936) o autor também é 
descentrado e deslocado para a qualidade de produtor. A poli-
tização da prática artística infere num novo tipo de articulação 
na qual o autor renuncia sua autoridade e na qual “sua trans-
formação em produtor de uma ‘obra’ que se articula no interior 
de condições de recepção não-auráticas é a pré-condição para 
que o leitor assim socializado exerça seu próprio trabalho de 
leitura emancipada”.131

É pela intervenção nos modos de produção que, para 
Benjamin, logra-se a engenharia capaz de articular uma mudan-
ça no estado das coisas. “Limito-me aqui a aludir à diferença 
essencial que existe entre abastecer um aparelho e modificá-

-lo”,132 polemiza Benjamin. Sua crítica se dirigia aos escritores 
que, tendo afinidade ideológica com a esquerda, tratavam de 
representar as formas de vida da classe operária alemã mera-
mente como tema de seus conteúdos, sem necessariamente 
comprometerem-se em sua refuncionalização. Para o autor, esse 

“seria um procedimento altamente questionável”, mesmo que os 
materiais e conteúdos tivessem uma aparência revolucionária. 
Sua provocação para isso é que a politização do escritor não 
pode renovar-se somente por seus conteúdos, mas deve “tradu-
zir-se numa transformação radical da técnica literária, da forma 
em que o escritor reflita em sua prática os conflitos sociais, e 
de acordo a como ele mesmo se coloca em ditos conflitos”.133 
Tal posição passa a inscrever o autor dentro do processo pro-
dutivo, como operador e organizador dos meios de produção:

131  Ibid.
132  BENJAMIN, Walter. O autor como produtor. Em Obras escolhi-
das: Magia e técnica, Arte e política. Editora Brasiliense, São Paulo, 
1996, p.128.
133  EXPÓSITO, Marcelo. Prácticas artísticas/ de comunicación social 
y transformaciones sociales, 2008, p.3. Em tradução para o português.
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O autor consciente das condições da produção in-
telectual contemporânea está muito longe de es-
perar o advento de tais obras, ou de desejá-lo. Seu 
trabalho não visa nunca a fabricação exclusiva dos 
produtos, mas sempre, ao mesmo tempo, a dos 
meios de produção. Em outras palavras: seus pro-
dutos, lado a lado com seu caráter de obras, devem 
ter antes de mais nada uma função organizadora.134

Nessa chave, o que a prática modal produz então não é 
um produto, mas uma função organizadora via intervenção so-
cial e compartilhamento de ideias e instrumentalizações. Nesse 
contexto, a prática modal teria outra função que é a de gerar 
antagonismo dentro do sistema hegemônico, num processo de 
reversão. Isso deve ocorrer porque, se por um lado as ferramen-
tas desenvolvidas pelas vanguardas são usadas experimental-
mente no interior dos movimentos sociais, por outro lado são 
também apropriadas e usadas pelo sistema capitalista. Assim, 
essas práticas retomam a apropriação pelo uso do capital re-
tornando seu uso e funcionamento para o bem comum. Essa 
reflexão segue a mesma lógica benjaminiana, segundo a qual 
a cultura de massas poderia servir tanto para a construção do 
fascismo quanto do socialismo e liberá-la de um uso perverso 
dependeria precisamente da intervenção em seus modos de 
produção, invertendo o caminho e reapropriando-se desses 
mesmos só que para a emancipação social.

134  BENJAMIN, Walter. O autor como produtor. Em Obras escolhidas: 
Magia e técnica, Arte e política. Editora Brasiliense, São Paulo, 1996, 
p. 131. Ou como em nossa tradução, via as palavras de Expósito: “A 
prática da arte, a prática do autor como produtor, nunca será somente 
o trabalho sobre os produtos, mas também, e ao mesmo tempo, o 
trabalho nos meios de produção, em outras palavras, seus produtos 
tem que possuir junto a, e antes que seu caráter de obra, uma função 
organizadora”. Em EXPÓSITO, Marcelo. El arte como producción de 
modos de organización. Em gravação da apresentação no dia dois de 
abril no MUSAC, em 2014.
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4.  Repertório de prática modal

Avista-se uma figurabilidade da prática modal quando al-
guns pontos que são recorrentes neste debate servem para o 
delineamento de propriedades específicas de um campo. Trata-
se de um campo refletido em plano de desborde do campo da 
arte e da política, mas também no esboço de território novo, que 
funda paralelamente um plano instituinte de outro destituinte. 
O que se pretende com isso é aproximar-se da problemática da 
constituição de territórios:

Esboçar um novo diagrama que nos ajudará a pensar 
o território no interior do qual vem se produzindo 
estes novos religamentos da arte experimental, o 
ativismo social, a comunicação de massas e a po-
lítica autônoma dos movimentos. Descrever que 
técnicas inventaram e que resultados essas práticas 
produziram, seus processos de subjetivação, suas 
formas de organização política e suas experimen-
tações institucionais no atual ciclo de conflitos.135

Esses pontos do repertório foram coletados reiteradamen-
te nas práticas artísticas e no escopo teórico que fundamenta 
esta tese e são a tentativa de melhor visualizar nosso debate.

4.1.  Puesta en acto

O termo puesta en acto é usado por Expósito para refe-
rir-se a situações que não podem ser pensadas como represen-
tação, entre os quais o Siluetazo.136 O Siluetazo foi um projeto 
artístico de três artistas argentinos, Guillermo Kexel, Julio Flores 

135  EXPÓSITO, Marcelo. Walter Benjamin, productivista. Editorial 
Consonni, Bilbao, 2013, p.26 e 27. Em tradução para o português.
136  Em EXPÓSITO, Marcelo. El arte como producción de modos de 
organización. Em gravação da apresentação no dia dois de abril no 
MUSAC, em 2014.
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e Rodolfo Aguerreberry, que tinha sido pensado para o museu, 
mas que acabou sendo realizado, por uma série de fatores prá-
ticos, no centro da cidade de Buenos Aires, em 1983, pela pri-
meira vez, repetindo-se nos anos seguintes, em plena ditadura 
civil-militar argentina. Durante a 3ª marcha das Mães da Praça 
de Maio, marcha que sinalizava a resistência ao regime, produ-
ziram-se, entre os participantes e o público transeunte, silhuetas 
em escala natural que presentificavam os desaparecidos da 
ditadura. A ideia era produzir 30.000 silhuetas, quantidade que 
representava a estimativa dos desaparecidos, e marchar com 
essas silhuetas em pé reivindicando que os desaparecidos apa-
recessem com vida. Segundo Expósito, o Siluetazo mudou o 
que entendemos por comunicação política, pois, além de não 
ser literal, comovia as pessoas a ponto de participarem do acon-
tecimento, o qual, por sua vez, restituía o vínculo social, ele-
mento de aniquilamento por parte das ditaduras, e ainda 
produzia cooperação.

Fig. 20: Julio Flores, Guillermo Kexel, Rodolfo Aguerreberry, El Siluetazo, 
3ª Marcha das Mães de Maio, Buenos Aires, 1983. Fonte: http://revis-
tamutt.com/visuales/el-siluetazo-ponerle-el-cuerpo-a-la- desapari-
cion/Acesso em 15/09/2017.

Fig. 19: Julio Flores, Guillermo Kexel, Rodolfo Aguerreberry, El Siluetazo, 
3ª Marcha das Mães de Maio, Buenos Aires, 1983. Fonte: http://revis-
tamutt.com/visuales/el-siluetazo-ponerle-el-cuerpo-a-la- desapari-
cion/Acesso em 15/09/2017.

http://revistamutt.com/visuales/el-siluetazo-ponerle-el-cuerpo-a-la-desaparicion/Acesso
http://revistamutt.com/visuales/el-siluetazo-ponerle-el-cuerpo-a-la-desaparicion/Acesso
http://revistamutt.com/visuales/el-siluetazo-ponerle-el-cuerpo-a-la-desaparicion/Acesso
http://revistamutt.com/visuales/el-siluetazo-ponerle-el-cuerpo-a-la-desaparicion/Acesso
http://revistamutt.com/visuales/el-siluetazo-ponerle-el-cuerpo-a-la-desaparicion/Acesso
http://revistamutt.com/visuales/el-siluetazo-ponerle-el-cuerpo-a-la-desaparicion/Acesso
http://revistamutt.com/visuales/el-siluetazo-ponerle-el-cuerpo-a-la-desaparicion/Acesso
http://revistamutt.com/visuales/el-siluetazo-ponerle-el-cuerpo-a-la-desaparicion/Acesso
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Puesta en acto não tem tradução literal para o português; 
em palestra Expósito usa este termo para contrapor a noção de 
representação. Numa primeira versão da tradução de sua apre-
sentação A arte como produção de modos de organização,137 
foi trabalhado, para dar conta de seu sentido naquele discur-
so, com a noção de realização em ato. Mas parece importante, 
nesse momento, problematizar esta tradução para aprofundar-
mos nossa compreensão.

A tradução do termo puesta en acto se aproximaria mais 
de encenação, mas como esta palavra está associada às artes 
cênicas, ela automaticamente nos remete à representação, palco 
e montagem, justamente apontando o que no sentido objeti-
vado seria seu contrassentido, que é a representação. “Não é 
uma representação da multidão. Não é uma representação da 
cooperação, é uma ‘puesta en acto’, literalmente da coopera-
ção. É uma produção de multidão em ação, mas não é uma re-
presentação”,138 diz ele.

Também podemos imaginar que puesta en acto pode 
ser pensada como apresentação, mas este termo supõe um 
acontecimento e espectadores. E a suposição de espectadores 
não diz respeito ao que acontece no Siluetazo, pois é uma ação 
que se desenvolve com as pessoas e não para as pessoas. Por 
mais que se somem outros espectadores ao longo do dia, este 
acontecimento tem essa propriedade de converter as pessoas 
em público, público pensado como espaço criado pela atração 
entre discurso e interlocutores.139

Mais próximos estaríamos de um sentido mais “preciso” se 
levássemos em conta o termo manifestação, que diz respeito 
a um pronunciamento público coletivo. De fato, o Siluetazo é 
também uma manifestação nesse sentido, mas antes de se ca-
racterizar por ser este tipo de expressão, é acontecimento. Isso 

137  Ibid.
138  Ibid.
139  A noção de público será problematizada ao longo da Parte II 
desta tese.
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ocorre porque, outra vez, ao que remete uma manifestação é a 
uma exibição para fora, algo que se manifesta para alguém. Tal 
fora continua sendo enigma para pensar o termo puesta en acto 
na medida em que seu sentido remete exatamente a um dentro, 
espaço de cooptação, empuxo, que revira dois lados para um só.

Teixeira Coelho,140 em O que é ação cultural, tem uma 
definição interessante sobre ação cultural, em contraposição 
à fabricação, que possivelmente nos aproxime do sentido da 
tradução de puesta en acto. Diz ele:

Ação é um conceito cujo sentido fica mais claro 
quando confrontado com outro, fabricação, de 
amplo trânsito não explicitado e não confessado. A 
fabricação é um processo com início determinado, 
um fim previsto e etapas estipuladas que devem 
levar ao fim preestabelecido. A ação, de seu lado, é 
um processo com início claro e armado mas sem fim 
especificado e, portanto, sem etapas ou estações 
intermediárias pelas quais se deva necessariamente 
passar – já que não há um ponto terminal ao qual se 
pretenda ou espere chegar. Na fabricação, o sujeito 
produz um objeto, assim como o marceneiro faz um 
pé torneado. Na ação, o agente gera um processo, 
não um objeto. O objeto pode até resultar de todo 
o processo, mas não se pensou nele quando se deu 
início ao processo, e nisto está toda a diferença.141

A definição de ação cultural como processo, provindo 
de um início claro, porém sem o estabelecimento de continui-
dades a priori, nem a produção de objetos, cabe aqui como 
categoria, mas ainda escapa o sentido daquilo que acontece 
durante o processo. Esse é o embate, porque o que Expósito 

140  Teixeira Coelho é professor (ECA-USP), teórico, curador e es-
pecialista em gestão e política cultural.
141  COELHO, Teixeira. O que é Indústria Cultural. Coleção Primeiros 
Passos, Editora Brasiliense, São Paulo, 1980, pp.12-13.
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parece defender é que naquele dentro, naquele processo, na-
quela ação cultural, algo imponderável acontece e é isto que 
nomeia com puesta en acto. Num compartilhamento de ope-
rações através das quais se articula o sentido comum daquela 
experiência e se inventam modos de relação, puesta en acto 
é aquilo que diante de algo põe o sujeito em ação e nisso algo 
se revela. Então, realiza-se de três maneiras, como ação, como 
imponderável e naquele momento também se realiza como 
imagem, ou uma presentificação.142

4.2.  (I)legibilidade artística

O sentido da produção das práticas modais é que se dis-
solvam na vida, não havendo prerrogativa para que sejam legíveis 
como arte: “O que justamente têm a ver com a condição de sua 
eficácia têm a ver com que não sejam legíveis como artísticas”,143 
coloca Expósito. Trata-se de pensar o acontecimento em si, em 
como isso tem o potencial de desencadear uma série de articu-
lações que envolvam a vida social em seu sentido comunitário 
e, na sequência, num sentido mais amplo, pensar sua reverbe-
ração junto a outros movimentos e ações num plano discursivo 
maior. Essas ações não rebatem necessariamente de volta para 
o campo da arte, o que de algum modo ali as legitimaria, mas 
se realizam em diferentes formas, formatos, espaços e circui-
tos. Sua legimitidade passa a ser seu valor de uso: quanto mais 
apropriável e multiplicável, maior sua pertinência.

Como exemplo dessa ilegibilidade como artística, o Slogan 
NO + do Grupo chileno CADA, Colectivo de Acciones de Arte, 
pode ser um bom exemplo. Nos anos 1980, o CADA passa a 
dispor este Slogan em telas, cartazes, pinturas e pichações pelo 
espaço urbano, convocando o imaginário social para refletir 
sobre as configurações negativas no período da ditadura de 

142  Ato pelo qual algo se torna presente sob a forma de imagem.
143  Em EXPÓSITO, Marcelo. El arte como producción de modos de 
organización. Em gravação da apresentação no dia dois de abril no 
MUSAC, em 2014.
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Pinochet naquele país. A ação durou anos e foi rapidamente 
apropriada e multiplicada em diferentes lados do país.

Fig. 21: CADA, Colectivo de Acciones de Arte, NO +, 1982. Fonte: http://
archivosenuso.org/cada-accion/no. Acesso em 15/09/2017.

http://archivosenuso.org/cada-accion/no
http://archivosenuso.org/cada-accion/no
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4.3.  Multiplicação

Ao contrário da mística que está por detrás do estatuto 
de artista/autor, que é a singularidade e a distinção de seu gesto 
na construção de sua obra, as práticas modais operam em sua 
desmistificação. Interessa justamente o seu oposto, a dizer, que 
a invenção dos procedimentos que levam a cabo a ação dessas 
práticas sejam de simples execução e exercitáveis pelo maior 
número de pessoas comuns. Essa é a condição para que o tra-
balho seja apropriado e multiplicado. Esse compartilhamento 
e a livre multiplicação, na medida em que acontecem, são seu 
valor e eficiência. A dizer ainda mais, são seu objetivo.

Na conversa entre Expósito e Valentin Roma sobre o papel 
do cineasta alemão Alexander Kluge144 na ampliação do esco-
po cinematográfico do novo cinema alemão, eles explicitam 
seu ponto de vista sobre os cineastas de vanguarda, neste 
caso Vertov e sua estrutura de montagem: o que os singulari-
zava era como intervinham nos modos de produção. Não era 
o perfil desses artistas/cineastas em si que estava implicado 
na contundência de seus trabalhos, mas o fato de inventarem 
procedimentos apropriáveis, não estilos. Esse desenvolvimento 
de procedimentos, que resolvem questões técnicas e políticas, 
quando dispostos para o uso comum, é ponto indesviável para 
a construção da figurabilidade da prática modal.

O projeto de vídeo comunitário Video Nou, realizado na 
Catalunha depois da morte do General Franco e do fim da di-
tadura espanhola, usando os primeiros equipamentos de vídeo 
portáteis, desenvolveu práticas de comunicação experimen-
tais e alternativas diante de um campo comunicacional com-
pletamente centralizado, autoritário e estatal. O projeto atuou 
num bairro operário de Barcelona, Can Serra, com tradição de 
resistência, e configurava uma série de vídeos com entrevistas 

144  EXPÓSITO, Marcelo e ROMA, Valentín. El autor como productor 
de esfera pública. Apresentação. La Virreina Centre de la Imatge, 
Barcelona, em 18.11.2016. Em transcrição e tradução livre.
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e reportagens sobre o contexto local e sua dinâmica política. 
O importante desse procedimento era o modo como reprodu-
ziam-se publicamente os vídeos, tratando de buscar

situações e modos de recepção que privilegias-
sem a intervenção nos espaços característicos de 
socialização daquela comunidade: desde os locais 
onde se celebram habitualmente a reuniões ou atos 
públicos das associações de vizinhos até a praça 
do mercado.145

Também se gravavam as exibições, os debates e as intera-
ções resultantes desses encontros, de modo que o vídeo funcio-

145  EXPÓSITO, Marcelo. Prácticas artísticas/ de comunicación social 
y transformaciones sociales, 2008, p.11. Em tradução livre.

Fig. 22: Projeto Video Nou, 1978, Barcelona. Fonte: Marcelo Exposito 
em palestra Participación y democratización de las prácticas au-
diovisuales a partir de las nuevas tecnologías, Congreso Estéticas y 
narrativas en el audiovisual colombiano, Bogotá, 2008.
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nava como um disparador e agente de uma forma socializadora 
da comunidade. Expósito chama de “dispersão progressiva do 
formato “obra”146 o disparo de uma ação que automaticamen-
te se engendra na comunidade e segue de forma multiplicável, 
um procedimento que articula a possibilidade de uma dinâmica 
autônoma nesta sociedade.

Poderíamos pensar num equivalente brasileiro do Vídeo 
Nou, o Vídeo nas Aldeias, criado em 1986, por Vincent Carelli. 
Apoiando as lutas indígenas, com início entre os índígenas 
Nambiquara e posteriormente repercutido em diversas aldeias 
no Brasil, propunha- se criar uma mobilização coletiva a partir 
da fala e da identidade indígena. O procedimento nada mais era 
que ensinar aos índígenas a tecnologia e as questões operató-
rias e de montagem da narrativa cinematográfica para que rea-
lizassem seus próprios filmes, além de dispor os equipamentos 
para que trabalhassem. Essa produção audiovisual comparti-
lhada possibilitou, durante os trinta anos que vem durando o 
projeto, a constituição de um acervo com mais de 70 filmes 
produzidos por cineastas indígenas, reconhecidos e premiados 
nacional e internacionalmente.

Segundo Dominique T. Gallois e Vincent Carelli147 o méto-
do audiovisual contribui para o sucesso do trabalho em Vídeo 
nas aldeias em dois pontos fundamentais, as imagens comu-
nicam melhor o conteúdo em línguas tão diferentes na medida 
que “(...) as imagens se impõem sozinhas. Elas abrem espaço para 
a circulação de características culturais que essas sociedades, 
inclusive, sempre manifestaram através de gêneros não- verbais 
(...)”148 e sua apropriação é coletiva, potencializando

(...) a transmissão participante, própria às socieda-
des de tradição oral. A difusão de imagens em vídeo 

146  Ibid.
147  GALLOIS, Dominique T e CARELLI, Vincent. Vídeo e diálogo 
cultural – experiência do projeto Vídeo nas aldeias. Em Horizontes 
Antropológicos, Porto Alegre, ano 1, n. 2, p. 61-72, jul./set. 1995.
148  Ibid, p. 63.

Fig. 23: Projeto Vídeo nas Aldeias. Fonte: http://www.videonasal-
deias.org.br

http://www.videonasaldeias.org.br/
http://www.videonasaldeias.org.br/
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nos pátios das aldeias favorece a continuidade na 
transmissão de símbolos próprios a cada cultura, 
na medida em que as imagens reiteradas por uns 
são também vistas e realimentadas por outros.149

Esses exemplos sobre práticas que operam por multipli-
cação são também diretamente sobre sua consequência, que 
é sua apropriação pública.

4.4.  Coletivo, colaborativo e cooperativo, 
uma tipologia problematizadora

Uma questão fundamental que vai aparecer desde os 
primeiros esboços para pensar as práticas modais é o tipo de 
abordagem sobre seus agrupamentos. Primeiramente aparecem 
denominadas como práticas coletivas, depois como práticas 
colaborativas e atualmente como práticas cooperativas. Essa 
diferente tipificação tem como base uma problemática sobre 
o agenciamento entre as diferentes formações de propositores, 
sejam artistas, intelectuais, movimentos sociais, ativistas, ou 
outros, levando em conta como se encontram as questões de 
cada qual, como o trabalho é articulado e quais são as combi-
nações possíveis entre grupos heterogêneos. Assim, perguntas 
e dinâmicas indicam que o tipo dessas agrupações configuram 

149  Ibid, p.64.
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des de tradição oral. A difusão de imagens em vídeo 

146  Ibid.
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148  Ibid, p. 63.
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diferentes tomadas de posição diante da organização da expe-
riência na relação arte e política.

O plano coletivo suporia um trabalho em comum, de parti-
da coletiva rumo a um percurso determinado. Nesse sentido não 
haveria encontro entre diferentes partes, mas a junção de um 
mesmo. Tal imagem é bastante utópica, porém responde bem 
a certos encontros, preferencialmente de um mesmo campo, 
mas que corre riscos diante do embate com a diferença, entre 
diferentes campos ou grupos. Um plano que, diante da trama 
complexa que as práticas emancipatórias acabam por engen-
drar, não aprofunda nem problematiza a questão de “como gerar 
processos participativos eficazes, que não se deixem encurralar 
num tipo de ‘serviço social voluntarista e romântico’”.150

O plano colaborativo já considera as diferentes nature-
zas de propositores, por exemplo entre especialistas e movi-
mentos espontâneos, sem supor uma origem comum, mas um 
encontro por finalidade.151 O perigo que pisca o alerta nas prá-
ticas colaborativas é ainda uma não equivalência entre poderes, 
podendo esbarrar na crítica à velha figura do intelectual que 
dirige as massas. Hal Foster, em O artista como etnógrafo,152 
problematiza esse nó clássico argumentando que o lugar do 
artista/intelectual como produtor está sempre em risco de ser 
exercido como um patronato ideológico numa luta de classes 
e assim contribuir para a construção de falsas representações 
que mascaram a dominação de classes. Na recente virada et-
nográfica da arte, coloca ele, na qual convergem os princípios 
da antropologia com os da arte, e na medida em que ambos 
passam a utilizar os mesmos investimentos teórico-práticos – 
a dizer, a alteridade como fundamento, a cultura como objeto 

150  Ver EXPÓSITO, Marcelo. Arte: La imaginación política radical. 
Brumaria, 2005, s/p. Em http://eipcp.net/transversal/0106/brumaria/es.
151  EXPÓSITO, Marcelo. O que significa fazer arte política hoje? Em 
Seminário Com.posições.políticas, Festival Panorama 2010. Em 12 de 
novembro de 2010. |
152  FOSTER, HAL. O artista como etnógrafo. In Arte e Ensaios. N.12. 
UFRJ: Rio de Janeiro, 2006.

http://eipcp.net/transversal/0106/brumaria/es
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de investigação, a necessidade de contextualização, a interdis-
ciplinaridade e a reflexividade em seu sentido autocrítico – re-
cai-se no seguinte risco de alienação: uma política cultural da 
alteridade que reduza ou idealize as representações do outro.

A crítica de Foster afirma que a alteridade é um campo 
de representações de natureza ideológica, no interior do qual 
o outro está localizado na cultura a partir de sua identidade ou 
etnia. Sua estrutura binária faz com que suas duas únicas variá-
veis não ocupem o mesmo lugar ao mesmo tempo, mas joguem 
o jogo do ou um ou outro. O autor problematiza o uso instrumen-
tal dessa relação pelo artista comprometido, que, espelhado no 
papel do etnógrafo, configura sua prática no campo ampliado. 
Mesmo apostando numa reflexividade e negociação do status 
contraditório da alteridade, por exemplo, de modo que o artista 
se exporia na medida que expõe o outro, mesmo assim, poder-

-se-ia proclamar o eu e obscurecer o outro, tanto numa supe-
ridentificação quanto numa não identificação, que são, nesse 
caso, os dois lados da mesma moeda. Seria um processo de risco 
autoritário, pois “(…) a auto-diferenciação pode tornar-se auto-

-absorção, na qual o projeto de uma ‘auto-modelagem etnográ-
fica’ torna-se a prática de uma ‘auto-restauração narcisista’”.153

Talvez seja então a concepção de práticas cooperativas 
que melhor conserve a autonomia dos proponentes em suas 
especificidades, cooperar como exercício de horizontalida-
de, na construção de conteúdo ou compartilhando saberes e 
competências em nome do comum. Nesse tipo de troca, cada 
qual mantém um centro e ao mesmo tempo se contamina e se 
transforma com aquilo recebido do outro. Segundo Expósito,

com a ideia de trabalho cooperativo queremos aludir 
tanto à centralidade das formas de cooperação e 
intercâmbio que estão atualmente na base da pro-
dução social, como às formas específicas de cola-
boração e cooperação com os novos movimentos 

153  Ibid, p. 141.
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sociais, implantadas por uma diversidade de práti-
cas artísticas-políticas desde os anos noventa. (...) 
Esta perspectiva é bem diferente, como clareiam 
What, How & for Whom, de reivindicar inocente-
mente “o trabalho de grupo” como algum tipo de 
panaceia idealizada: significa antes de tudo pensar 
no trabalho artístico e cultural como algo ligado 
às formas atuais da intelectualidade de massas.154

Estabelecer essas diferenciações clareia nossa perspec-
tiva sobre a abordagem dos modos de experiência na hora de 
atuar politicamente, o que significa dizer que cooperar nesse 
contexto significa enfrentar e resistir ao sistema que nos con-
diciona desde a base, que pode ser chamado de um processo 
de imaginação radical,155 ou seja, de imaginar desde a raiz dos 
problemas ações que convoquem a participação da arte na es-
fera pública e na vida comum.

O cineasta Alexander Kluge, para convencer as lideranças 
de um prédio ocupado sobre a realização de um possível filme 
sobre seu desalojo,156 argumentava que seria o trabalho coope-
rativo entre quem detém a experiência, no caso os ocupantes 
do prédio, e quem detém o conhecimento cinematográfico, no 
caso sua equipe, que juntos criariam as condições de construir 
esfera pública. Para ele, a soma da narrativa com o conhecimento 
sobre como transmiti-la tornam-se indissociáveis e, em comum 

154  Ver EXPÓSITO, Marcelo. Arte: La imaginación política radical. 
Brumaria, 2005, s/p. Em http://eipcp.net/transversal/0106/brumaria/
es. Em tradução nossa.
155  KHASNABISH, Alex e HAIVEN, Max. Por que os movimentos 
sociais precisam da imaginação radical. Tradução de Rui Matoso. 
Publicado em Esquerda, julho de 2014. Ver http://www.esquerda.net.
156  Este filme foi realizado por Alexander Kluge e Edgar Reitz e tem 
como título In Gefahr und größter Not bringt der Mittelweg den Tod. 
Na Espanha foi lançado como En peligro y extrema angustia, el camino 
del medio lleva a la muerte, e sua história consiste numa mescla de 
cortes documentais e fictícios que retratam a vida na República Federal 
da Alemanha em 1974. Como um pesadelo, o filme é montado a partir 
de associações inesperadas e paralelismos. 90’.

Fig. 24: Alexander Kluge e Edgar Reitz, Cartazes do filme In Gefahr 
und größter Not bringt der Mittelweg den Tod, 1974.

http://eipcp.net/transversal/0106/brumaria/es
http://eipcp.net/transversal/0106/brumaria/es
http://www.esquerda.net/


93

acordo, cooperam. E acrescenta que - para convencê-los da fil-
magem - não compartilhar a experiência seria agir igualmente 
como o capitalista com seu capital, detendo-o para uso próprio. 
Expósito narra o convencimento de Kluge ao ser barrado quando 
iria filmar na ocupação por não ser membro interno:

Evitemos a dissociação dessas duas esferas públi-
cas, porque isso é o que o capitalismo quer de nós, 
que estejamos fragmentados. Que vocês tenham a 
esfera pública de oposição de vocês e que eu tenha 
a minha. O que eu proponho é ver como fazer essa 
articulação entre fragmentos pode se dar sem que 
nenhum de nós tenhamos que deixar nossa própria? 
Essa articulação tem que partir da base de que efe-
tivamente a experiência é consubstancial a vida 
dos seres humanos. E a experiência é fundamental 
na hora de desenvolver uma política de oposição. 

sociais, implantadas por uma diversidade de práti-
cas artísticas-políticas desde os anos noventa. (...) 
Esta perspectiva é bem diferente, como clareiam 
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de um prédio ocupado sobre a realização de um possível filme 
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rativo entre quem detém a experiência, no caso os ocupantes 
do prédio, e quem detém o conhecimento cinematográfico, no 
caso sua equipe, que juntos criariam as condições de construir 
esfera pública. Para ele, a soma da narrativa com o conhecimento 
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154  Ver EXPÓSITO, Marcelo. Arte: La imaginación política radical. 
Brumaria, 2005, s/p. Em http://eipcp.net/transversal/0106/brumaria/
es. Em tradução nossa.
155  KHASNABISH, Alex e HAIVEN, Max. Por que os movimentos 
sociais precisam da imaginação radical. Tradução de Rui Matoso. 
Publicado em Esquerda, julho de 2014. Ver http://www.esquerda.net.
156  Este filme foi realizado por Alexander Kluge e Edgar Reitz e tem 
como título In Gefahr und größter Not bringt der Mittelweg den Tod. 
Na Espanha foi lançado como En peligro y extrema angustia, el camino 
del medio lleva a la muerte, e sua história consiste numa mescla de 
cortes documentais e fictícios que retratam a vida na República Federal 
da Alemanha em 1974. Como um pesadelo, o filme é montado a partir 
de associações inesperadas e paralelismos. 90’.
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http://eipcp.net/transversal/0106/brumaria/es
http://eipcp.net/transversal/0106/brumaria/es
http://www.esquerda.net/
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Esta experiência sendo consubstancial a cada um, 
só tem valor na hora de ser transmitida. E para tal 
tem que ser canalizada, traduzida e narrada para que 
possa ser construída uma cadeia de associações. A 
capacidade de narrar, além da racionalidade argu-
mentativa, é a capacidade de pôr a experiência em 
comum. E nossa experiência fruto de cooperação 
e de sociabilidade.157

Assim, a esfera pública é senão o que surge da articula-
ção dos fragmentos narrados contra um bloco articulado que 
se pretende total. E o que nas práticas modais pode ser deno-
minado como trabalho cooperativo num esforço de modelagem 
recíproca e soma de forças.

157  EXPÓSITO, Marcelo e ROMA, Valentín. El autor como productor 
de esfera pública. Apresentação. La Virreina Centre de la Imatge, 
Barcelona, em 18.11.2016. Em 1h24”. Em transcrição e tradução para 
o português.
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PARTE II: PROPOSIÇÕES

... a corporeidade,
o peso,
o volume real do corpo (no silêncio)
do qual a voz é apenas a expansão.

Paul Zumthor

As notícias das ocupações veiculadas pela mídia nos im-
põem, por meio de um jornalismo que responde aos interesses 
da classe dominante e para o qual as ocupações são invasões, 
um muro intransponível entre o lá e o cá. Na tensão dos aconte-
cimentos recentes no Brasil, ficamos estupefatos, no limite, sem 
imagin(ação). Uma era do impasse que se materializa como “rea-
lidade cujos signos não são evidentes e se propõe como chave 
de inteligibilidade da atmosfera em que vivemos”158 . Segundo 
o Colectivo Situaciones, esse impasse amortece as dinâmicas 
de criação do antagonismo social,159 não supõe um desenlace 
à vista e ainda sobrepõe “lógicas sociais heterogêneas, sem 
que nenhuma imponha seu reinado de maneira definitiva”.160 
Ao contrário da ideia de transição, “período no qual coexistiam 
elementos distintos ou contraditórios que se orientavam para 
um resultado esperado, o impasse não comporta tal confian-
ça”,161 uma vez que ele é um tempo em suspenso, sem horizonte.

158  Colectivo Situaciones. Inquietudes en el impasse. In: 
Conversaciones en el impasse. Dilemas políticos del presente. 
Buenos Aires, Tinta Limón Ediciones, 2009, p. 05. Tradução livre.
159  As quais discutimos na parte I como as práticas que descendem 
dos movimentos contra o neoliberalismo a partir dos anos 1990.
160  Para um aprofundamento da definição de impasse, ver Colectivo 
Situaciones. Inquietudes en el impasse. In: Conversaciones en el 
impasse. Dilemas políticos del presente. Buenos Aires, Tinta Limón 
Ediciones, 2009, p. 06. Tradução nossa.
161  Ibid.
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Então, nos perguntamos, o que podem as práticas artís-
ticas em estados de crise? Inventar outros parâmetros, ficcio-
nalizar, voltar ao enigma, dilatar as experiências? Para Peter Pál 
Pelbart, “não há outra escapatória que criar (…) para que algo 
faça sentido novamente”, produzir os desvios, os dispositivos 
de interrupção, impedir a reatividade, pois isso se dá dentro do 
campo do próprio adversário.162 Para nós não houve outra es-
capatória que entrar nas ocupações, entramarmo-nos com isso 
para formular perguntas que nos conduzissem a um espaço de 
imagin(ação), perdendo o factual para alterar as correlações de 
forças e finalmente criar, arriscando-nos ao poético, e não ao 
científico, que é, segundo Paul Zumthor, a qualidade da inteli-
gência que sabe dizer as coisas.163

Iniciamos então o trabalho, cortando o espaço-tempo 
contínuo para começar uma série determinada. Gesto sem re-
torno, mesmo em sua desistência, precariedade ou abandono, 
que requer que a prudência preceda sua inauguração, porém 
uma vez flexionada esta ordenação, seus fluxos e variáveis não 
mais pertencem a predeterminações, mas encontram suas pró-
prias dinâmicas, figurabilidades e constelações. Do gesto que se 
fez processo, perguntas e embates foram gerados e retornam 
ao campo da arte problematizando-o, ao mesmo tempo que 
rebatem e se correspondem em outros lugares.

O Arte Ocupação não foi desde o princípio um proje-
to em seu sentido mais elementar, daquilo criado no futuro,164 
mas atração, chamamento, reinvindicação de um estar junto no 

162  PELBART, Peter Pál. O Terrorismo poético. Entrevista a Heitor 
Ferraz Mello. Publicado na Revista Cult, número 202.
163  ZUMTHOR, Paul. Escritura e Nomadismo. Cotia/SP: Ateliê 
Editorial, 2005.
164  Citado por MUNTADAS, Antoni em Reflexiones para una metodo-
logía de proyecto: “É um conjunto de frases e momentos, de esboços e 
planos, derivados do núcleo de trabalho. O projeto articula um caminho 
que está ainda por ser coberto; a experiência de sua cobertura, num 
último passo, revelará que método usou-se, os as propriedades de cada 
projeto em seu modus operandi.” Tradução nossa. Ver https://pt.scribd.
com/document/307509953/Metodologi-a-para- un-Proyecto-Espan-ol

https://pt.scribd.com/document/307509953/Metodologi-a-para-
https://pt.scribd.com/document/307509953/Metodologi-a-para-
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tempo presente. Iniciamos um movimento em direção às esco-
las ocupadas oferecendo a oficina Imagin(Ação): Narrativas 
poético-políticas para estados de crise: atelier-oficina para 
manifestações-exposições-ópera, e depois produzindo com 
os ocupas proposições artísticas que levavam em considera-
ção as questões ali vivenciadas. Assim, como laboratório de 
produção de subjetividades, o Arte Ocupação inventou modos 
de produção, compartilhando procedimentos e dispondo de 
instrumentos e ferramentas para uso comum. Na condição 
ocupação, o Arte Ocupação foi o des-tempo que possibilitou 
flagrar-se como dispositivo.

Opondo-nos ao uso da imagem-estereótipo, que é “quan-
do a imagem circula amputada de seu contexto, como modo de 
vida que se oferece para ser consumido”,165 consideramos seu 
contrapeso: a noção de imagem-crítica, de Rosalind Deustche. 
As imagens-críticas são imagens que abrem um novo tipo de 
relação significante no espaço de interatividade entre a imagem 
e o sujeito que a olha, propondo uma desnaturalização do plano 
discursivo e político nela contido e uma reflexividade capaz de 
questionar o sujeito sobre suas certezas, “forçando-o a outros 
modos de ver e a construir-se pelo mesmo objeto diante do 
qual anteriormente afirmava uma distância”.166 Uma definição 
de imagem, como mediadora das relações sociais, que nos leva 
ao objetivo das proposições do Arte Ocupação, que é o de pro-
duzir modos de organização, sempre em busca de modos mais 
democráticos de ocupar os espaços públicos.

165  Colectivo Situaciones. Inquietudes en el impasse. In: 
Conversaciones en el impasse. Dilemas políticos del presente. 
Buenos Aires, Tinta Limón Ediciones, 2009, p. 59. Tradução nossa.
166  DEUTSCHE, Rosalind. Agorafobia. Quaderns portàtils, MACBA, 
Barcelona, s/ ano, p. 30. Tradução para o português.
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1.  Oficinas: Imagin(Ação): narrativas poético-
políticas para estados de crise: atelier-oficina 
para manifestações-exposições-ópera

A Proposta de oficina Imagin(Ação): narrativas poético-
-políticas para estados de crise: atelier-oficina para manifes-
tações-exposições-ópera surgiu com o propósito de ampliar 
a imaginação poética como recurso de ativismo político. Esse 
exercício apareceu no escopo do que vinha sendo investigado 
para este doutorado, que é a reconfiguração do que entendemos 
por arte, tomando-a, para além de produção de objetos, como 
campo de criação de modos de organização. A finalidade de 
ministrá-las nas escolas ocupadas foi a de dispor referências e 
ferramentas da teoria e da prática da arte aos estudantes para 
montarmos uma exposição/manifestação que conferisse às 
ocupações sua verdadeira face estética, que não aquela sub-
metida aos desígnios midiáticos. Como referências fundantes, 
percorremos os movimentos político-sociais e antiglobalização 
na Europa e os movimentos de resistência à ditadura na América 
Latina, apresentando alguns expoentes como as festas de rua 
do Reclaim the Streets, os projetos imagéticos e estratégicos 
contramidiáticos do Las Agencias, as sátiras táticas dos Book 
Blocks e dos Pink Blocks, o movimento Disobediency, as mani-
festações inventivas dos italianos Tute Bianche, as estratégias 
de inversão do EZLN (Neo-Zapatistas), o humor poético do 
Poesia Viva, de Paulo Bruscky, o tocante Divisor de Lygia Pape, 
a suspensão causada pelo El Siluetazo e a força dos escraches 
na Argentina.

Entre os vários artistas que participaram das oficinas, ci-
tamos Lena de Helena, Luana Navarro, Lidia Sanae Ueta, Felipe 
Prando, Elenize Dezgeniski, Vivaldo Vieira Neto, Marcio Juliano 
da Silva, Glaucia Andrea Domingos, Guadalupe Presas, Debora 
Santiago, Fabio Pereira, Aline Moraes, Simara Ramos. Outros se 
juntaram momentaneamente em algumas ocasiões pontuais. As 
escolas a que fomos são as seguintes: em Pinhais, no Paraná, 
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a Escola Castelo Branco, em Curitiba, o Colégio Estadual do 
Paraná, a Escola Lysimaco Ferreira da Costa, a Escola Estadual 
Loureiro Fernandes, o Instituto de Educação do Paraná, o Colégio 
Estadual Professor Algacyr Munhoz Maeder, e também em 
Curitiba, na Universidade Federal do Paraná, o Departamento de 
Artes (DEARTES) e o Departamento de Comunicação (DECOM).

Nossa primeira intenção era a de produzir as imagens 
(fotos, cartazes, fantasias, espelhos) que formatariam uma 
Manifestação Ópera englobando várias escolas ocupadas de 
Curitiba e região. Porém, muito rapidamente, compreendemos 
que nossa expectativa (a dos artistas e não a dos ocupas) sobre 
a Manifestação Ópera já era preenchida em cada oficina, em 
cada relato em que a narrávamos. A necessidade de estar nas 
ruas passou, além de certa impossibilidade prática, e entende-
mos que o acontecimento imaginário daquela manifestação 
era suficiente, pois já impregnava os ocupas de vontade e de-
sejo de ação.

Um acontecimento, diz Gilles Deleuze, caracteriza-se 
como processo multilinear que afirma o próprio inconsciente 
da experiência da criação onde princípios inaplicáveis são vali-
dados em processos de pensamento inapreensíveis como um 
todo, mas que se impõem e interrogam a realidade do mundo.167 

“Não é o que acontece (acidente)”, diz ele, “mas o que deve ser 
compreendido, o que deve ser querido, o que deve ser repre-
sentado.”168 E nos esclarece a noção de acontecimento por meio 
da imagem da batalha,

Onde está a batalha? Senão em nossas cabeças 
e nas cabeças dos envolvidos, acontecendo para 
cada qual de modo diferente. A batalha, que não 
pode ser vista simplesmente como um evento cris-

167  Citado por mim em Robert Frank e a operação de montagem 
no campo do olhar.
Dissertação (mestrado). CEART – UDESC. Florianópolis, 2009, p.41.
168  DELEUZE, Gilles. Lógica do sentido. Tradução de Luiz Roberto 
Salinas Fortes. São Paulo, Perspectiva, 1998. p.62.
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talizado numa significância, é a soma de tudo o que 
se diz dela, o que a irrompe e a recorda. Ela sobre-
voa seu próprio campo, neutra com relação a todas 
as suas efetuações temporais, neutra e impassível 
com relação aos vencedores e vencidos, com re-
lação aos covardes e aos bravos, e, por isso, tanto 
mais terrível, nunca presente, sempre ainda por vir 
e já passada (…).169

Assim, o acontecimento imaginário da Manifestação 
Ópera tornou-se seu próprio acontecimento, sua matéria 
propriamente dita.

De cada oficina foram escritos, pelos artistas, relatos das 
principais percepções daqueles encontros170 . Desses relatos, 
as principais questões foram levantadas e, finalmente, viraram 
roteiros de proposições multimídias e ações, que foram pro-
duzidas ao longo do ano de 2017, entre as quais estão Acorda 
Amor, Jogral, Corpos que se descobrem como corpos que se 
manifestam, Mato, A Revolução Francesa e Colar de Chaves.

2.  Jogral – De espectador-
participante a públicos-agentes

Cinza – coro
Preto – um 
sublinhados – individuais

Nós, do movimento estudantil, 
Nós, do movimento estudantil,
estamos aqui hoje
estamos aqui hoje 
ocupando 
ocupando

169  Ibid, p.103.
170  Os relatos se encontram em anexo.
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Fig. 25: Documentação das oficinas nas escolas ocupadas. 2016.



102

o Núcleo Regional de Educação
o Núcleo Regional de Educação 
como uma forma de reforçar 
como uma forma de reforçar
O nosso movimento 
O nosso movimento
contra a medida provisória 746 
contra a medida provisória 746 
e a PEC 241.
e a PEC 241.
Até que o governo Temer nos ouça. 
Até que o governo Temer nos ouça.

Ao contrário do que dizem, 
Ao contrário do que dizem,
O nosso movimento está organizado 
O nosso movimento está organizado 
e as atividades do Paraná Previdência 
e as atividades do Paraná Previdência 
irão funcionar plenamente.
irão funcionar plenamente.

Ninguém aqui tem a intenção 
Ninguém aqui tem a intenção

de vandalizar 
de vandalizar

nenhum espaço público. 
nenhum espaço público.

Estamos somente lutando 
Estamos somente lutando 
E isto é nosso direito.
E isto é nosso direito.

Quando eu cheguei devia ser tarde, 
Quando eu cheguei devia ser tarde,
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já tinham dividido tudo 
já tinham dividido tudo

pelos outros e seus descendentes. 
pelos outros e seus descendentes.

Só havia o céu por cima dos telhados 
lá muito alto para eu respirar e sonhar.
Tudo o mais aqui em baixo
era dos outros e seus descendentes. 
Dos outros e seus descendentes

A terra inteira/ inteira 
e o mar/ mar
e o ar/ ar

…
tudo medido,
dividido tudo a régua e compasso 

pelos outros e seus descendentes.

No mundo inteiro não faltava ninguém 
DEPOIS dos outros e seus descendentes.

…
A terra inteira era estrangeira 
E até este pedaço onde nasci.

Não me deixaram nada, 
nada mais do que o sonhar. 
Eu que sonhasse!

E eu que amo a vida mais do que o sonho hei de ficar aqui? 

Aqui entre os outros e seus descendentes?
Mas eu não era nenhum dos outros e seus descendentes. 

Também vimos pelos caminhos,
quantos como nós,
à procura de tantos como eles.
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Perdidos, vão perdidos? 
não! não achados,
não achados ainda.

Nascer é o feito dos outros. O nosso é depois de nascer.
Vinte anos de um sono eriçado de cercas de arame farpado. 
De um sono dos corpos, imposto pelo toque de recolher.
Vinte anos de contrarrevolução.

O passado não passa.
Porque a guerra continua. Se ramifica. Se prolonga.
Se prolonga.

paz armada
Imperceptível guerra civil. 
guerra civil!

De repente surgia,
como saído de alguma região subterrânea da civilização,
todo um contramundo de subjetividades
que não queriam mais consumir, 
que não queriam mais produzir.
que já não queriam nem mesmo ser subjetividades!

complexa máquina de neutralizar o que é portador de 
intensidade 
Uma máquina de desativar TUDO o que poderia explodir.

Desativar 
os riscos,
os corpos indóceis,
as agregações humanas autônomas.

FIM/FIM/FIM

[Silêncio, 5”]

A gente tá recomeçando.
Se olhar nos olhos e se dizer que a gente tá recomeçando. 
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Que todos saibam,
o quanto antes.

Acabou-se a resistência passiva,
o exílio interior,
o conflito por subtração, 
a sobrevivência.
A gente tá recomeçando.
Em vinte anos, a gente teve tempo pra ver. 
A gente entendeu direitinho.

A demokracia para todos 
A luta “antiterrorista”, 
os massacres de Estado,
a reestruturação capitalista e sua Grande Obra de 
depuração social, 
por seleção,
por seleção,
por precarização, 
por precarização, 
por normalização, 
por normalização, 
por “modernização”. 
por “modernização”.

A gente viu, entendeu. 
entendeu.
Os métodos e os objetivos. 
Os métodos e os objetivos.
O destino que ELES reservam para nós. 
que ELES reservam para nós
E o que ELES nos negam. 
O que ELES nos negam
O estado de exceção.
As leis que colocam a polícia, a administração, a 
magistratura acima das leis.
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Acima das leis!

A judicialização, a psiquiatrização, a medicalização de 
tudo o que sai do quadro.

De tudo o que escapa!

Recomeçar quer dizer: sair da suspensão. 
Restabelecer o contato entre nossos devires.

Partir, 
de novo,
dali onde estamos, 
agora.

Por exemplo, há golpes que ELES já não nos darão mais. 

O golpe da “sociedade”.
A transformar.
A destruir.
A tornar melhor.

O golpe do pacto social.
Já não nos darão mais o golpe?

Recomeçar quer dizer:
entrar em desmobilização,
Derreter um corpo com uma configuração pública de 
atributos. 
Quer dizer… derreter os atributos

Na okupa, na orgia, na revolta, no trem ou na cidadezinha 
ocupada. Nos encontramos.
como singularidades quaisquer.

comum presença 
comum presença

comunismo
como a necessidade de espaços de noite, 
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onde possamos nos encontrar

para além de nossos predicados derretidos. 

COMO FAZER?
Não o que fazer.
Como fazer?
COMO desertar?

O que se passa entre os corpos numa ocupação é mais 
interessante que a própria ocupação!

O que se passa entre os corpos numa ocupação é mais 
interessante que a própria ocupação!

Devir atento ao ter-lugar das coisas, dos seres. 
A gente não critica o Império.
A gente se opõe às forças dele.

Ali onde a gente tá
Nas zonas de sombra sobre os mapas do Império 

SUBTERRANEAMENTE.

Os que reivindicam outra sociedade fariam melhor 
começando por ver que já não existe sociedade.

…que já não existe sociedade.

COMO FAZER? é a pergunta das crianças perdidas. 

A revolta das crianças perdidas.

O fio da transmissão histórica foi cortado. Até mesmo 
a tradição revolucionária nos deixa órfãos. Sobretudo 
o movimento operário. Mais que de novas críticas, 
necessitamos novas cartografias.

Não cartografias do Império, mas das linhas de fuga 
para FORA dele. 
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Os corpos se unem.
Recuperam o fôlego.
Conspiram.

O que responde à pergunta “Como fazer?”

GREVE HUMANA!

A greve humana responde a uma época em que os limites 
entre trabalho e vida acabam.
Em que
consumir e sobreviver, 
praticar esportes,
fazer amor, 
ser pai
ou tomar Prozac 

Tudo é trabalho.

O Império pôs tudo para trabalhar.

A greve humana é a greve que, ali onde ELES esperavam 
reação previsível E tom indignado,

PREFERIMOS NÃO.
PREFERIMOS NÃO.

Esquiva-se ao dispositivo. 
Satura-o.

Explode.

Fazer os cidadãos petrificados compreenderem 
que, mesmo que não entrem em guerra,
já estão nela de qualquer jeito.
Que ali onde ELES dizem que é isso ou morrer, 
é sempre,
na realidade, 
isso E morrer
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A peça Jogral é uma proposição sonora que foi executada 
no dia 1º de abril de 2017 no pátio e no auditório171 da Reitoria 
da Universidade Federal do Paraná por cerca de 30 pessoas, as 
quais tinham estado direta ou indiretamente envolvidos com 
as ocupações no Paraná. A peça sonora foi performada para 
ser gravada e seu áudio passou a integrar o acervo de proposi-
ções do Arte Ocupação. O texto final do jogral é baseado em 
três fontes diferentes: texto do jogral falado pelos alunos que 
ocuparam o Núcleo Regional de Educação em Curitiba, no dia 
31/10/2016, em reação à determinação da justiça de reintegra-
ção de posse e desocupação de 25 escolas estaduais, trecho 
do poema Primeira manhã de As Quatro Manhãs (1915-1945) 
do artista e poeta português Almada Negreiros e trechos do 
Manifesto Anarquista do grupo Tiqqun – Orgão Consciente 
do País Imaginário. Esses três textos, com diferentes origens e 
datas distantes entre si, abordam a mesma questão e sobrepô-

-los pretendeu ser um modo de atualizar os versos de Almada 
Negreiros e do Manifesto do Tiqqun172 em relação aos fatos 
políticos atuais do Brasil.

171  Pela forte chuva que foi tomando corpo, tivemos que subir para 
o auditório fechado.
172  Tiqqun (palavra hebraica que significa redenção) é um cole-
tivo francês de ativistas insurgentes (composto por intelectuais 
anônimos) que surgiu em 1999 a partir da publicação de textos e 
revistas dedicados aos “exercícios de metafísica crítica”, nos quais o 
argumento central era “recriar as condições para uma comunidade 
outra”, dado que o sistema neoliberal só tem a oferecer ao humano 
seu esgotamento. Suas principais publicações têm como subtítulos: 
Órgão Consciente do Partido Imaginário / Exercícios de Metafísica 
Crítica e Órgão de ligação no seio do Partido Imaginário / Zona de 
Opacidade Ofensiva. Considerados terroristas pelo governo Francês 
pelo teor revolucionário, anarquista, esquerdista e comunista de seus 
textos, o grupo dissolveu-se em 2001, após os atentados ao World 
Trade Center. O diagrama Como fazer? foi escrito para ser publicado 
na Itália, na primavera de 2001 e foi somente recentemente traduzido 
para o português pelos artistas: Fabio Tremonte, Fernando Scheibe 
e Kamilla Nunes, em Florianópolis e São Paulo em dezembro de 2016. 
Acesso https://issuu.com/fabiotremonte/docs/diagrama   o-tiqqun.

https://issuu.com/fabiotremonte/docs/diagrama
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Figuras 26, 27 e 28: Capa do livro Poemas de Almada Negreiros, 
Capa da publicação TIQQUN, Órgão Consciente do País Imaginário 
e documentação da gravação do Jogral no Arte Ocupação em 2017.
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Valentina Montero,173 em palestra sobre os movimentos 
ativistas na América Latina,174 responde às questões sobre quais 
seriam os públicos das proposições ativistas realizadas tão ano-
nimamente diante nas imensas cidades da América Latina e 
que linhas de força essas proposições seriam capazes de gerar 
diante de todo arroubo do entretenimento. Em sua perspectiva, 
não são somente as pessoas que têm acesso às proposições as 
que necessariamente são tocadas por tais ações, mas aquelas 
que justamente as pensaram e as executaram. Expõe a questão 
do seguinte modo: “para os que participam, saem fortalecidos, 
transformados e isso os faz encontrar seus pares”.175 Assim, faz 
sentido que os propositores sigam inventando suas próprias 
fontes de resistência, ou modos de continuar.

Para a realização do Jogral, o convite para a leitura co-
letiva espelhou a concepção de Montero, o que por sua vez 
acabou gerando uma operação colaborativa na qual a ques-
tão dos públicos do trabalho foi problematizada.176 As pessoas 
convidadas para participar estavam de algum modo ligadas 
anteriormente ao projeto, umas que atuavam na resistência 
ao desmonte da educação pública e outras que haviam sido 
parceiras nas ocupações. Num primeiro momento, o convite 
era para lermos o texto juntos e nos conhecermos. Então, das 
30 pessoas, conseguimos uns 15 encontros e nestes momen-

173  Valentina Montero Peña é curadora, professora e escritora 
chilena, com doutorado pela Universidade de Barcelona no Programa 
Produções Artísticas Avançadas, na linha Imagem e Desenho do 
Departamento de Imagem e Desenho; tem Mestrado em Curadoria e 
Práticas culturais em Arte e Novos Meios (Universidade Ramón Llull), é 
jornalista (Universidade Arcis) e Licenciada em Estética (Universidade 
do Chile). Publicou o livro By Reason or By Force pela Errant Bodies 
Press, sobre o percurso do Chile como laboratório de pensamento 
neoliberal e os estragos e as consequências disso para a sociedade 
chilena, principalmente nas áreas da educação e cultura.
174  MONTERO, Valentina em apresentação Arte política e ativismo 
pela plataforma Node Center for Curatorial Studies (http://www.
nodecenter.org).
175  Ibid.
176 

http://www.nodecenter.org/
http://www.nodecenter.org/
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tos fomos capazes de compreender o tom de cada frase, o 
tempo correto entre as três partes do jogral e, diante dessas 
trocas, o formato do texto foi se concluindo. O dia foi marcado 
e, mesmo com frio e garoa, conseguimos realizar a leitura para 
a gravação. Durante a gravação, novas ideias surgiram, como 
por exemplo a mudança estrutural do jogral, que geralmente 
sai de um indivíduo e é replicada pelo coro, para seu contrário: 
primeiramente o coro e depois a réplica em voz única. Outra 
surpresa foi que, em princípio, o militante- ativista Guilherme 
Jaccon iria puxar sozinho a leitura, como havíamos ensaiado e 
combinado, e num segundo momento o poeta Ricardo Corona 
se dispôs a fazê-lo. Logo após a finalização com Corona, outras 
pessoas também quiseram experimentar a leitura principal, entre 
as quais a artista Lena de Helena e a fotógrafa Giorgia Prattes. 
Entre outros, também estavam presentes os seguintes partici-
pantes: Lídia Sanae Ueta, Débora Santiago, Fábio Pereira, Aline 
Moraes, Célia Cardoso, Magda Zani Silva, Walter Gibson, Lyah 
Dannemann, Edílson Cordeiro, Maria Inês Cavichiolli, Carolina 
Prando, Janaína Matter, Eleine Spinelli, Stephanie Freitas, Eliana 
Borges, Patrícia Del Claro, Alexandre Macedo, Leonardo Auchnitz, 
Greyce Santos e Luana Navarro.

O processo de trabalho descrito acima foi articulado para 
se tornar significativo para os participantes, possibilitando que 
o jogral como experiência artística-cultural fosse uma atividade 
aberta. Desde o pré-projeto elaborado para o processo de sele-
ção para este doutorado, a pergunta sobre quais poderiam ser as 
linhas de força geradas pelo entrecruzamento de projetos autô-
nomos e práticas sociais esteve presente. Sem visar responder 
ou submeter essas ações a um sistema prévio, a investigação 
continua sendo sobre como essas dinâmicas podem fornecer 
ferramentas críticas para uma atuação ativa na vida social.

Entre algumas outras linhas de força que se tornaram 
visíveis no processo de produção e de execução do jogral, a 
ampliação do imaginário social entre os envolvidos na perfor-
mance tornou-se relevante. A atualização de uma leitura de 
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caráter intertextual – na qual cada texto aponta ao outro reci-
procamente e conjuntamente absorvem os diferentes sentidos 

– com os fatos cotidianos e o cruzamento do lírico, do poético 
e do político, falados como jogral, visou ampliar o imaginário 
dos participantes, fato este que está intrinsecamente ligado à 
formação de públicos.

Compreendemos que, para se organizar como público, 
basta um possível destinatário reconhecer-se como parte in-
tegrante de algum discurso em circulação. Não reconhecer-se 
como o público, essa suposta entidade preexistente e hegemô-
nica, mas como um dos muitos públicos passíveis de existência. 
Segundo Manuel Borja-Villel, os públicos são atores com crité-
rios próprios, que numa construção permanente de cidadania 
colocam em prática uma capacidade política de afetar e ser 
afetados.177 Estes, quando ativos, fazem com que os discursos 
tornem-se visíveis e o imaginário social se fortaleça, numa re-
lacionalidade intrínseca. Para Michael Warner,

O desenvolvimento do imaginário social dos pú-
blicos, como relação entre desconhecidos que se 
projeta desde as leituras privadas dos textos circu-
lantes, exerceu nos últimos 300 anos uma poderosa 
força gravitacional sobre a concepção do humano, 
elevando o que se entende como faculdades do 
leitor privado à categoria de faculdades essenciais 
(racionais-críticas) do homem (…) A hierarquia mo-
derna das faculdades e o imaginário social que é 
seu efeito se implicam mutuamente.178

177  EXPÓSITO, Marcelo e BORJA-VILLEL, Manuel. Conversación con 
Manuel Borja-Villel. Ediciones Turpial, Madrid, 2015, p.152. Tradução 
nossa.
178  WARNER, Michael. Públicos y contrapublicos. Barcelona: Museu 
d’art contemporanea de Barcelona y Servei de publicacions de la 
Universidad Autonoma de Barcelona, 2008, p.84. Tradução nossa.
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Um público é o espaço social criado pela circulação re-
flexiva do discurso.179 Autoconstitui-se como corpo para ser 
destinatário e funciona circularmente: um espaço de discurso 
organizado somente pelo próprio discurso. Sendo imaginário ou 
não, está sempre aberto e inacabado. Por isso é uma estranha 
forma de relação entre desconhecidos, pois estes estão uni-
dos pelo único critério de suas participações virtuais na quais 
as subjetividades envolvidas estão em ressonância entre si. Os 
públicos existem enquanto a atenção está ativa e, por isso, seu 
caráter extinguível.180

No Jogral, manter viva a entidade social constituída pelos 
secundaristas nas ocupações – seus ímpetos, sua força, suas 
colocações e antagonismos – é o vital do trabalho; fazer dos 
públicos agentes de modo que essa entidade social não se des-
mobilize, mas ganhe força e se transforme. Segundo Warner,

um dos traços mais chamativos dos públicos na 
moderna esfera pública é que podem adquirir em 
alguns contextos a categoria de agentes. Não só se 
entende que a participação é ativa no nível do indi-
víduo cuja rápida resposta contribui a constituição 
de um público; é também possível algumas vezes 
atribuir a categoria de agente à entidade corpora-
tiva e virtual que se cria mediante a totalidade do 
espaço de circulação.181

Para isso, além da preparação e execução pública do 
Jogral, o Arte Ocupação atualizou a proposição para que possa 
circular via aparelhos de MP3 com fones de ouvido e texto im-
presso, cedidos por um espaço expositivo (via reserva de do-
cumento original) com áudio em looping possibilitando que 
as pessoas circulem, sensibilizadas por essa escuta, em vias e 

179  Ibid, p.13.
180  WARNER, 2008.
181  Ibid, p.92.
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espaços públicos. Também buscamos inserir o áudio do Jogral 
em diferentes contextos, atualmente participa de Festival Urge, 
paralelo ao Festival de Teatro de Curitiba, onde é apresentado 
entre peças de teatro na rua, com o apoio do texto impresso.

Jorge Ribalta enfatiza que é esse papel de produtor ativo 
por parte do público, o que pode permitir o rompimento com a 
reprodução dos padrões político-culturais dominantes e pos-
sibilitar novas articulações:

Deste modo, o público aparece como um projeto, 
como o potencial de construir algo que ainda não 
existe e que pode superar limites atuais. É justa-
mente esta não preexistência do público (o que po-
demos chamar sua dimensão fantasmática) o que 
permite pensar na possibilidade de reconstrução 
de uma esfera pública cultural crítica.182

Finalmente aparece-nos que esse deslocamento de es-
pectador-participante para públicos- agentes é o esforço para 
sustentar o Arte Ocupação como ação no mundo, possibilitando 
que, mesmo que por momentos, o novo se institua e a experiên-
cia de produtor possa sobrepor-se a de espectador.

182  RIBALTA, Jorge. Contrapúblicos. Mediación y construcción de 
públicos. Em http://republicart.net/disc/institution/ribalta01_es.htm 
s/p. Tradução nossa.

http://republicart.net/disc/institution/ribalta01_es.htm
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3.  A revolução francesa –  
Voz, performance e responsabilidade

Na instalação multimídia A Revolução Francesa,183 
Professor Gasparetto profere uma aula inteira para uma sala 
vazia num esforço fenomenal de comunicar as bases do sistema 
neoliberal. Ali, fazendo papel de si mesmo, Gasparetto ence-
na sua própria condição cotidiana como professor, fala para o 
outro na expectativa de reverberação. As imagens dessa cena 
surgiram da questão que apareceu durante o encontro do Arte 
Ocupação na Escola Castelo Branco, no município de Pinhais, 
no Paraná. Como se pode ler no relato do artista Marcio Juliano 
Silva, nos anexos da tese, a presença do professor Gasparetto 
na ocupação e sua fala sobre o corporativismo e os jogos de 
poder repercutiram em nós artistas que ministrávamos a ofi-
cina de modo ambíguo: se por um lado a verdade dos fatos é 

183  Na instalação final, a proposição é pensada para ocupar quatro 
paredes nas quais cada uma mostra um trecho da aula que está dividida 
e editada em quatro partes (com os respectivos tempos em looping: 
3’02”, 1’28”, 58”e 1’11”), projetadas e sobrepostas em diferentes paredes, 
com som ambiente.

Fig. 29: Still da instalação multimídia A Revolução Francesa, 2016.
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imprescindível para a compreensão do contexto histórico do 
momento que estamos vivendo no Brasil, por outro lado essa 
consciência tão avassaladora pode inibir ações impulsivas. Isso 
ocorre porque, se está dado que o mundo já está dividido, o que 
é possível gerar com posições antagônicas? Gasparetto, o pro-
fessor incansável, tornou-se então uma presença interessante 
para nós, presença que nos fez manter a pergunta sobre como 
gerar reflexão sem perder a crença no poder da comunidade de 
transformar a realidade local. Sem nenhuma restrição, ele topou 
a gravação de sua aula, a qual preparou com autonomia, e se pôs 
à disposição para recolocar o debate nas escolas em que leciona 
a partir da apresentação das proposições do Arte Ocupação.

Se por um lado, nas ocupações a principal diretiva é a 
produção de discurso, por outro lado, a potência dessa voz que 
compõe o discurso pode não ser só o conteúdo da fala, mas 
também o que lhe escapa. E isso que lhe escapa está envolto 
em poesia, se chamarmos poesia essa qualidade de tornar a 
percepção viva. Assim, nas vozes entoadas, no jogral ou nas 
aulas de Gasparetto, não há só a possibilidade de decodifica-
ção e informação, mas também de poesia e desejo. Essas duas 
proposições nos colocam numa cena onde o peso do corpo é 
a marca de existência e a voz é o que de fato a expande. Como 
crê Paul Zumthor,

Meu corpo é a materialização daquilo que me é 
próprio, realidade vivida e que determina minha 
relação com o mundo. Dotado de uma significação 
incomparável, ele existe a imagem de meu ser: é ele 
que eu vivo, possuo e sou, para o melhor e para o 
pior. Conjunto de tecidos e órgãos, suporte da vida 
psíquica, sofrendo também as pressões do social, 
do institucional, do jurídico, os quais, sem dúvida, 
pervertem nele seu impulso primeiro.184

184  ZUMTHOR, Paul. Performance, Recepção, Leitura. Editora Cosac 
Naify, coleção Portátil nº 27, São Paulo, 2007, p.27.
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Paul Zumthor define a poesia vocal (e seu calor, liberda-
de e poder de crença) a partir do dispositivo forma-força, que 
pode ser tomado como um contexto dinâmico formalizado. 
Para tal fundamento, o autor leva em consideração não só a 
voz que emana de um corpo, mas a paisagem psicossocial que 
a emoldura. Assim, como momento cristalizador dessa dinâmica 
de corpo, voz e paisagem, somos remetidos à noção de per-
formance apontada por ele como um saber-ser no tempo e no 
espaço presentes.185 Como aquilo que “(…) realiza, concretiza, 
faz passar algo que eu reconheço, da virtualidade à atualida-
de”.186 Tomando esse conceito de performance de Zumthor e 
pensando na relação entre voz, corpo e a própria performance, 
retomo o interesse sobre o que as vozes, na condição-ocupa-
ção, realmente atualizam, no espaço do “entre”, entre ocupar e, 
finalmente, fundar comunidade.

Além da voz como a força que emana do corpo e o re-
presenta, a performance como o espaço que inclui a paisagem 
(tempo, espaço e contexto), inclui também o sujeito receptor, 
aquele quem, num laço vivo, recebe a voz. Em relação a ele, o 
sujeito receptor, a performance designa-se como um ato de co-
municação imediata e presente que faz com que as virtualidades 

“passem ao ato, fora de toda consideração pelo tempo”,187 um 
ato no qual o enunciado é propriamente recebido, que por sua 
vez implica uma assunção de responsabilidade, assim dizendo:

Para Hymes, behavior, comportamento, é tudo 
que é produzido por uma ação qualquer, depois 
conduta, que é o comportamento relativo às nor-
mas socioculturais, sejam elas aceitas ou rejeita-
das; enfim, performance, que é uma conduta na 

185  Ibid, p. 34.
186  Ibid, p. 35.
187  Ibid, p. 51.
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qual o sujeito assume aberta e funcionalmente 
a responsabilidade.188

Nesse momento de recebimento da voz, momento per-
formático, percebemos dois níveis de funcionamento do jogral 
secundarista; um primeiro nível, perceptivo, que estarrece o 
corpo e faz vibrar, ativando o que Suely Rolnik chama de corpo 
vibrátil,189 força do mundo que em contato com nossa subjeti-
vidade processa um devir-outro em nós mesmos. Nesse caso 
específico da experiência vocal, também diz respeito ao que 
Zumthor chama de ressurgência, um reconhecimento interno 
das energias vocais da humanidade “que foram reprimidas du-
rante séculos no discurso social das sociedades ocidentais pelo 
curso hegemônico da escrita”.190 E um segundo nível de funcio-
namento, de construção de cidadania, no qual “dizer é agir”.191

Nessa matemática, entre a ressurgência e a construção 
de cidadania, a voz na condição ocupação parece atualizar a 
recuperação dessa dimensão da energia viva, do grito pulsional, 
mais físico e orgânico que intelectual. A voz como ritual de inte-
ração humana, como recuperação de um lugar na comunidade 
e no mundo e também como responsabilidade.

A artista Grada Kilomba192 tem a voz como centro de seu 
trabalho, também entre a ressurgência e a construção de cida-
dania. Lidando com questões como racismo, pós- colonialismo, 
memória, trauma e estudos de gênero, ela parte do que chama 
Performing knowledge, performatização do conhecimento, para 
dar forma a seus trabalhos com diferentes finalizações, nos 

188  Ibid, p. 35.
189  ROLNIK, Suely. Cartografia Sentimental, Transposições 
Contemporâneas do Desejo. Porto Alegre: Sulina/UFRGS, 2007.
190  Diz ele: “faço alusão a uma espécie de ressurgência das energias 
vocais da humanidade, energias que foram reprimidas”. Em ZUMTHOR, 
Paul. Performance, Recepção, Leitura. Editora Cosac Naify, coleção 
Portátil nº 27, São Paulo, 2007, p.18.
191  Ibid, p.56.
192  Artista interdisciplinar e escritora, Grada Kilomba nasceu em 
Lisboa, em 1965, e vive em Berlim.
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quais corpo, voz e escrita expressam, em leituras encenadas, 
performances-palestras e videoinstalações, a enunciação de 
contranarrativas silenciadas historicamente pelas narrativas 
coloniais e hegemônicas. Texto e imagem alternam-se, somam-

-se, para erigir um território entre as artes e a academia, entre 
um mundo sensível e um mundo intelectual.

Em Conakry, ensaio cinematográfico realizado em 16mm 
com Grada Kilomba, Filipa César e Diana McCarty, sobre a obra 
não inteiramente recuperada do cineasta africano Amílcar Cabral, 
imagens de arquivo da luta de libertação na Guiné-Bissau e no 
Cabo Verde sobrepõe-se aos textos que apontam a relevância 
e a amnésia histórica dessas imagens. Cabral aparece cami-
nhando pela cidade no momento em que fazia a curadoria de 
uma exposição sobre o estado da guerra contra o domínio por-
tuguês durante a luta de libertação. Enquanto isso, o texto de 

Fig. 30: Still de trabalho de Grada Kilomba, Conakry, 2013.
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Kilomba, falado durante uma tomada única de câmera de cine-
ma, na Casa das Culturas do Mundo em Berlim, divaga entre a 
luta e produção de Cabral, a realidade dos fatos e sua própria 
experiência subjetiva.

Eu estou falando porque o som pertencente a esses 
filmes nunca chegou. Talvez nem nunca chegue. O 
que eu falo e tenho a dizer talvez não seja o que 
essas bobinas querem dizer. Mas eu te digo e te 
reafirmo que o nome Almícar Cabral nunca me foi 
revelado nos meus livros de História nem mencio-
nado nas minha sala de aula em Lisboa onde outras 
crianças negras e eu sentávamos ao fundo. Minhas 
memórias não são doces, entretanto poderiam ter 
sido. Poderiam ter sido memórias de orgulho se 
essas imagens me tivessem sido mostradas antes. 
Não chegam tarde, chegam na hora certa.193

Conakry refaz subjetivamente o percurso das imagens 
e dos sons de Amílcar Cabral, descrevendo e expondo como 
acessá-los na memória. Também Kilomba supõe o que teria 
sido da História ou de sua estória sob outras circunstâncias, 
um futuro do pretérito que, como suposição, altera a relação 
com o presente.

Esse olhar como ato político para, como diz Grada Kilomba, 
“completar um quebra-cabeças que foi fragmentado”, corres-
ponde ao que tomamos como a responsabilidade implícita nas 
proposições da condição-ocupação. A responsabilidade, como 

193  “I am speaking because the sound belonging to these films 
never arrived yet. Maybe they never will. What I speak and have to 
say may never be what these reels want to tell. But I tell you and I 
reassure you that the name Almicar Cabral was never revealed to 
me in my history books nor mention in my classroom in Lisbon where 
other black children and I set in the back. My memories are not sweet, 
though they could have been. They could have been memories of 
pride if these images have been shown to me earlier before. They 
don’t come late, they come on time.” (Em inglês no original).
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designada por Rosalind Deutsche, como a habilidade do sujei-
to em responder ao outro uma “não indiferença”. Existe aí uma 
autoconvocação que possibilita a configuração de uma esfera 
verdadeiramente pública viabilizando a construção de um es-
paço de alteridade onde é possível aparecer para um outro e 
responder a sua aparição. Nessa habilidade de resposta – res-
pons(h)ability194 – entra em jogo um espaço para a diferença, 
ou seja, uma construção de um espaço democrático que aqui 
referimos como esfera pública. Se para Deutsche a condição 
pública de uma obra de arte não é sua predeterminação como 
pública, mas “a operação de criar espaço público ao transformar 
qualquer espaço que essa obra ocupe no que se denomina es-
fera pública”,195 tanto Grada Kilomba quanto o Arte Ocupação o 
exercitam pela fala, na palavra dita pela voz que se dirige ao outro.

Para Rosalyn Deutsche, um espaço político de apresen-
tação pública está condicionado a ser realmente público so-
mente na medida em que se oferece como um espaço de alte-
ridade. Seguindo as noções de Hannah Arendt e Claude Lefort 
sobre a esfera pública como o espaço de aparição, a autora 
aprofunda-se em Emmanuel Levinas, para o qual não só apare-
cer para um outro mas também responder a sua aparição é o 
que possibilita a dinâmica do viver juntos.196

Em 2016, na 32ª Bienal de São Paulo, Kilomba apresentou 
The Desire Project, no qual parte de uma narrativa emblemáti-
ca da escrava Anastácia, forçada a usar uma máscara na boca 
como punição por sua ação política, para compor um percur-
so no escuro de uma videoinstalação em três telas diferentes 
que apresentam a palavra como elemento central, da seguinte 

194  DEUTSCHE, Rosalyn. A arte de ser testemunha na esfera pública 
dos tempos de guerra. Concinnitas 15, ano 10, volume 2, Rio de Janeiro, 
2009, p.177. Em tradução de Jorge Menna Barreto.
195  Id. Sobre “publico” em CAPDEVILA, Esther (cord). Ideas Recibidas. 
Un vocabulario para la cultura artística contemporánea. Barcelona: 
MACBA Publications, 2010, p. 251. Tradução nossa.
196  Id. A arte de ser testemunha na esfera pública dos tempos de 
guerra. Concinnitas 15, ano 10, volume 2, Rio de Janeiro, 2009, p.176. 
Em tradução de Jorge Menna Barreto.

Fig. 31: Grada Kilomba, montagem do The Desire Project na 32ª Bienal 
de São Paulo, 2016.
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maneira: enquanto falo, enquanto escrevo, enquanto ando. As 
três telas funcionam ao mesmo tempo, com diferentes textos 
e ritmos, numa presença dinâmica, porém descompassada, que 
de repente começa a ter cadência quando entra o som de um 
instrumento de percussão.

Algumas vezes, eu tenho medo de escrever. Escrever 
torna-se medo de não escapar às tantas constru-
ções coloniais. Nesse mundo, sou visto como corpo 
que não pode produzir conhecimento. Como um 
corpo “fora” de lugar. Eu sei que enquanto eu es-
crevo cada palavra que escolho será examinada, e 
talvez até invalidada. Então, por que escrevo? Eu 
tenho que. Eu estou entranhada numa história de 
silêncios impostos, vozes torturadas, línguas des-
continuadas, idiomas forçados e, discursos inter-
rompidos. E eu estou cercada por espaços brancos 
que eu mal posso entrar ou ficar. Então, por que eu 
escrevo? Eu escrevo quase como uma obrigação, 
para me encontrar. Enquanto eu escrevo, eu não 
sou o “Outro”, mas eu mesma não o objeto, mas o 
sujeito. Eu me torno quem descreve, não o descrito. 
Eu me torno o autor, e a autoridade da minha própria 
história. Eu me torno a oposição absoluta do que o 
projeto colonial predeterminou. Eu me torno eu.197

197  Sometimes, I fear writing. Writing turns into fear, for I cannot 
escape so many colonial constructions. In this world, I am seen as 

designada por Rosalind Deutsche, como a habilidade do sujei-
to em responder ao outro uma “não indiferença”. Existe aí uma 
autoconvocação que possibilita a configuração de uma esfera 
verdadeiramente pública viabilizando a construção de um es-
paço de alteridade onde é possível aparecer para um outro e 
responder a sua aparição. Nessa habilidade de resposta – res-
pons(h)ability194 – entra em jogo um espaço para a diferença, 
ou seja, uma construção de um espaço democrático que aqui 
referimos como esfera pública. Se para Deutsche a condição 
pública de uma obra de arte não é sua predeterminação como 
pública, mas “a operação de criar espaço público ao transformar 
qualquer espaço que essa obra ocupe no que se denomina es-
fera pública”,195 tanto Grada Kilomba quanto o Arte Ocupação o 
exercitam pela fala, na palavra dita pela voz que se dirige ao outro.

Para Rosalyn Deutsche, um espaço político de apresen-
tação pública está condicionado a ser realmente público so-
mente na medida em que se oferece como um espaço de alte-
ridade. Seguindo as noções de Hannah Arendt e Claude Lefort 
sobre a esfera pública como o espaço de aparição, a autora 
aprofunda-se em Emmanuel Levinas, para o qual não só apare-
cer para um outro mas também responder a sua aparição é o 
que possibilita a dinâmica do viver juntos.196

Em 2016, na 32ª Bienal de São Paulo, Kilomba apresentou 
The Desire Project, no qual parte de uma narrativa emblemáti-
ca da escrava Anastácia, forçada a usar uma máscara na boca 
como punição por sua ação política, para compor um percur-
so no escuro de uma videoinstalação em três telas diferentes 
que apresentam a palavra como elemento central, da seguinte 

194  DEUTSCHE, Rosalyn. A arte de ser testemunha na esfera pública 
dos tempos de guerra. Concinnitas 15, ano 10, volume 2, Rio de Janeiro, 
2009, p.177. Em tradução de Jorge Menna Barreto.
195  Id. Sobre “publico” em CAPDEVILA, Esther (cord). Ideas Recibidas. 
Un vocabulario para la cultura artística contemporánea. Barcelona: 
MACBA Publications, 2010, p. 251. Tradução nossa.
196  Id. A arte de ser testemunha na esfera pública dos tempos de 
guerra. Concinnitas 15, ano 10, volume 2, Rio de Janeiro, 2009, p.176. 
Em tradução de Jorge Menna Barreto.

Fig. 31: Grada Kilomba, montagem do The Desire Project na 32ª Bienal 
de São Paulo, 2016.



124

Em The Desire Project, podemos retomar Zumthor, para 
o qual a performance pode ser tomada como a “materialização 
(a concretização, dizem os alemães) de uma mensagem poética 
por meio da voz humana e daquilo que a acompanha, o gesto, 
ou mesmo a totalidade dos movimentos corporais” para tocar 
as interrogações pontuadas por Deutsche sobre “como pode 
a arte ajudar na aparição do outro, ao mesmo tempo em que 
torna visível os limites que a face coloca em sua representa-
ção – limites que, em certo sentido, são a mensagem da face?” 
Tais colocações estão no fundamento das proposições do Arte 
Ocupação, a partir das quais tentamos elaborar as imagens, 
pegadas, esboços, para finalmente construir algo que pode ser 
visto para além do fato histórico (fato incontestável da coisa) 
ou sua documentação, para ser convocação, chamamento e 
desvelamento, possibilitando outros modos de percepção e de 
identificação com a condição-ocupação.

4.  Colar de chaves. Posições globais vida-
mundo – linguagem – comportamento 
e a invenção dos modos de relação

Hélio Oiticica, apropriando-se da colocação de John Cage 
sobre o experimental na composição musical como um ato cujo 
resultado é desconhecido e, por isso, mesmo não precede ao 
determinado, simplesmente o é, resume sua perspectiva sobre 
as possibilidades de criação: “em suma, o experimental não é 

a body, that cannot produce knowledge. As a body “outside” place. 
I kwon that while I write each word I choose will be examined, and 
maybe even invalidated. So, why do I write? I have to. I am embedded 
in a history of imposed silences, tortured voices, disrupted languages, 
forced idioms and, interrupted speeches. And I am surrounded by white 
spaces I can hardly enter or stay. So, why do I write? I write almost as 
an obligation, to find myself. While I write, I am not the “Other”, but 
the self, not the objet, but the subject. I become the describer, and 
not the described. I become the author, and the authority on my own 
history. I become the absolute opposition of what the colonial project 
has predetermined. I become me. (Em inglês no original).
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arte experimental”.198 É dessa percepção sobre esse campo 
aberto de possibilidades na vida no qual “posições radicais não 
significam posições estéticas, mas posições globais vida-mundo 

– linguagem – comportamento”199 que na condição-ocupação 
somos remetidos às considerações de Oiticica.

Para o artista, na medida em que foi abandonando a ex-
pressão bidimensional, já não se tratava de sustentar uma pro-
dução em sintonia com o mundo da arte, mas de explorar situa-
ções simples a serem vividas que propunham “transformações 
no comportamento-contexto”,200 nas quais o espectador assu-
mia-se como participante/protagonista e podia “ampliar o seu 
imaginativo em todos os campos e, principalmente, criar ele 
mesmo parte desse mundo (ou ser solicitado a isso)”.201

Os Parangolés são isso, capas coloridas de tecido para 
serem vestidas que provocam o espectador para que entre 
em ação, uma “ação que é pura manifestação expressiva da 
obra”. Oiticica, ao relatar sua inspiração para a produção dos 
Parangolés a partir do encontro com a cultura comunitária das 
favelas, que segundo ele é um tipo de organização mais livre 
e marginal, faz questão de enfatizar o gesto de pisar na terra 
para quem vem do asfalto como imagem ápice dessa nova re-
lação. E declara sua admiração pela coletividade e pelos laços 
sócio-afetivos na Mangueira, que o seduziram e o levaram a 
descobrir a dança como “transmutação expressivo-corporal”. 
Todas essas aproximações estão implicadas no ato de vestir o 
Parangolé e de descobrir o corpo. Não um corpo para ser usado 
como suporte, mas como incorporação; uma “incorporação do 
corpo na obra e da obra no corpo” que provoca um estado de 

198  OITICICA, Hélio, Experimentar o experimental, em OITICICA 
FILHO, Cesar e VIEIRA, Ingrid (org.) Encontros. Hélio Oiticica, Rio de 
Janeiro, Editora Azougue, 2009, p. 109.
199  Id, Brasil diarreia, Ibid, p.113.
200  Ibid, p.119.
201  Id. Situação de Vanguarda no Brasil (Propostas 66) em FERREIRA, 
Glória (org) Crítica de Arte no Brasil: Temáticas Contemporâneas. 
Coleção Pensamento Crítico, Rio de Janeiro: Funarte, 2006, p. 147.
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Fig. 32: Hélio Oiticica, Jerônimo da Mangueira veste Parangolé P8. 
Fonte: FAVARETTO, Celso. A Invenção de Hélio Oiticica, 2015.
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transformação em quem o veste. Um ato pelo qual reorgani-
zam-se os modos de relação.

O colar de chaves usado pelos alunos do Ocupa DEARTES, 
é um colar- inflexão, objeto a ser incorporado ao corpo, e o 
corpo ao objeto. Em Colar de chaves, produzido a partir da ex-
periência no Arte Ocupação, a pessoa que aparece incorpo-
rando o colar é Greyce, ela mesma fonte e personagem de si 
mesma. A imagem a partir da qual o vídeo foi pensado diz res-
peito à fala de Bruna e Greyce durante o encontro com os alu-
nos da ocupação do Departamento de Artes Visuais da 
Universidade Federal do Paraná, no dia 05 de novembro de 2016. 
Bruna, que estava com o colar de chaves pendurado no pesco-
ço, fez um depoimento, que pode ser lido nos relatos no anexo 
da tese, sobre como se sentia diferente naquele momento em 
que era responsável pelo espaço físico do DEARTES; Greyce 
afirmou sentir-se do mesmo modo. Essa acessibilidade à insti-
tuição e a assunção ao horizontalismo do trinômio voz/voto/
fala refletiu-se para elas no deslocamento de seus papéis de 
alunas para agentes ativos no espaço acadêmico.

Fig. 33: Still de Colar de Chaves, 2016.
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A proposição em vídeo, que foi produzida a partir dessas 
questões, sugere um gesto que aponta a esse giro, numa espé-
cie de travessia de autocompreensão do papel de si como ser 
político num contexto maior, e das implicações que lhe dizem 
respeito. Uma descoberta que só pôde acontecer pelo teor vi-
vencial das ocupações, de um sentido alcançado no próprio 
indagar. Um projeto de antiarte que é, segundo Oiticica, tempo 
latente da criação, ou a “simples posição do homem nele mesmo 
e nas suas possibilidades criativas vitais”.202

O foco no corpo dado por Oiticica amplia-se para a 
noção de ambiente, alterando sua escala, segundo Guy Brett, 
da “dança/música/corpo, à arquitetura/urbanismo e, depois, à 
paisagem/território”. Desta ampliação surge o projeto Éden203 
que apresenta então, junto aos Parangolés, proposições deno-
minadas tendas e bólides. Ainda completamente tomado pela 
experiência da vida comunitária nas favelas, e nesse momento 
também influenciado pelos ambientes alternativos de Londres, 
Oiticica propõe, a partir deste espaço, um estar junto, coletivo, 
sensível, intencionando “transformar processos artísticos em 
vida”.204 Nesses últimos casos, a relacionalidade é o modo opera-

202  OITICA, Hélio. Aspiro ao Grande Labirinto. Rio de Janeiro: 
Editora Rocco, 1986, p.111.
203  Exposto em Londres em 1969, na Galeria Whitechapel.
204  JACQUES, Paola Berenstein. Estética da Ginga: a arquitetura 
das favelas através da obra de Hélio Oiticica. Rio de Janeiro: Editora 

Figura 34: Hélio Oiticica, Éden, Whitechapel Gallery, Londres, 1969. 
Fotos de autor desconhecido.
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tório de Oiticica, seu funcionamento ou técnica, o que significa 
dizer, potencializando justamente a invenção dos modos de or-
ganizar as relações, que não têm modelos a priori e nem destino 
a posteriori, e, por isso, mesmo são exercícios experimentais. 
Como do mesmo modo, a nosso ver, funcionam as ocupações.

Da experiência do Projeto Éden, Oiticica concebe as bases 
para o projeto Barracão, que acaba não se concretizando ple-
namente, mas que tinha sido pensado como uma comunidade 
utópica “que estende para um contexto arquitetônico vivencial 
o problema da capa”.205 Para o artista, o Barracão seria uma casa 
sem divisões onde as pessoas poderiam se encontrar e trocar, 
uma ode ao comportamento, capaz de ter sua estrutura trans-
formável segundo as atividades experimentais de um determi-
nado grupo ou mesmo de um indivíduo.

Essa estrutura transformável é a borda das ocupações, o 
que as faz passar de evento sócio-político para esse algo a mais 
que se projeta em outros possíveis; que transborda e esgarça 
o sentido do ambiente, germinando outros usos e condições 
e reformulando o estar ali nas escolas e universidades de prá-
tica disciplinar para “indisciplinar”. Se supostamente nas ocu-
pações a primeira imagem é de luta com finalidade específica, 
subterraneamente, para além disso, se está ali também para 
outros fins, nem tão objetivos. E são essas as outras transfor-
mações, que dali descendem, que possibilitam a configuração 
de novos modos de subjetivação. Uma subversão à finalidade 
da escola para um estado anarquista, no sentido de recuperar 
a lógica de um estar ali pelo desejo, cumprindo um imperativo 
íntimo. Desses sentidos falamos das ocupações como campo 
experimental, pois lá imperaram novas formas de organizar as 
relações, o ambiente, os afetos e, a partir disso, reorganizaram 
também o mundo externo.

Casa da Palavra, 2011, p.23.
205  FAVARETTO, Celso citando AMARAL, Aracy em FAVARETTO, 
Celso. A Invenção de Hélio Oiticica. São Paulo, Edusp, 2000, p.194.



130

Fig. 35: Documentação Ocupações, 2016. Foto Milla Jung.
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5.  Corpos que se descobrem como 
corpos que se manifestam

Estado de invenção x coma.

Na instalação audiovisual Corpos que se descobrem como 
corpos que se manifestam206 – produzida a partir de situações 
encontradas durante a oficina Imagin(Ação): narrativas poé-
tico-políticas para estados de crise: Ateliers/oficinas, mani-
festações/exposições/opera ministrada no Colégio Estadual 
Professor Lysimaco Ferreira da Costa, em 25/10/2016 – a ima-
gem fundante foi gerada a partir do impacto do encontro com 

206  Ficha técnica. Voz: Glaucia Andrea Domingos, textos: Milla 
Jung e Elio Vittorini em Homens e não, Música: Primeira infância, 
Tribalistas. Gravação de som, Felipe Prando e edição final de vídeo 
Vivaldo Vieira Neto.

Fig. 36: Arte Ocupação, Still de Corpos que se descobrem como cor-
pos que se manifestam, Instalação audiovisual, 4’17”, 2017.
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as meninas apaixonadas em nossa primeira entrada nessa es-
cola ocupada, como destacado nos relatos no anexo da tese. 
Daquela imagem surgiu então a pergunta sobre qual o sentido 
da ação política, senão a felicidade do homem.

Texto (de Milla Jung) narrado em Corpos que se desco-
brem como corpos que se manifestam
Eles, os artistas que ministrariam a oficina, estavam ali na 
escola ocupada pela primeira vez. Entraram pelos fundos 
e depois da checagem dos nomes, da revista necessá-
ria em caso de infiltrados, passaram para o amplo pátio 
com cestas de basquete, tintas desgastadas e restos de 
redes de proteção.
Em silêncio, olhando de relance o prédio, pensaram no 
que sobressaía da estrutura física da escola: a trama das 
grades, a escassa iluminação natural, as janelas altas, os 
espaços murados. Uma escola que bem podia ser um sa-
natório, um reformatório, um convento, ou até mesmo uma 
penitenciária, pois tinha, como essas outras instituições, 
o mesmo fundamento e também a mesma assombração.
Os artistas cruzam então o pátio, percorrem os longos 
corredores onde agenda e palavras de ordem reorgani-
zavam o espaço-tempo provisório da ocupação. Numa 
espécie de transposição, aquelas diretivas concediam à 
Escola uma outra função, a de uma arquitetura marginal 
adaptada a novas necessidades: um espaço de embate 
de corpos, de corpos que se manifestam, antes disso, um 
espaço de corpos que se descobrem como corpos que 
se manifestam.
Estar num espaço reformulado em função do desejo dos 
corpos faz pensar, a esses artistas, na distância que há 
entre viver e sobreviver e também no que o desejo tem 
a ver com tudo isso.
O rapaz de boné os convida, aos artistas, a passarem para 
as salas rumo ao auditório onde aconteceria a oficina:
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—Aqui o dormitório dos meninos, ali a cozinha, aqui 
a sala das assembleias.

Os artistas seguem pelo minitour até que aos pés da an-
tiga escadaria se deparam com o balcão de informações 
na entrada principal. Do lado de dentro do balcão estão 
as meninas. São alegres, tocam violão lindamente e pa-
recem estar ... completamente ... apaixonadas.

Elio Vittorini em Homens e não,207 livro do qual se extraiu 
o diálogo que está na última parte do vídeo, relata o drama da 
resistência ao fascismo italiano nos anos 1940 a partir do embate 
do companheiro Ene 2 entre um amor apaixonado e a desespe-
rança total na humanidade. “Todo o nosso trabalho teria algum 
sentido? Teriam algum sentido nossos jornaizinhos clandesti-
nos? Teriam algum sentido nossas conspirações? E os nossos 
que morrem fuzilados! Teria algum sentido? Não teria sentido”, 
indaga a Ene 2, no livro, Selva, a velha senhora.

Trecho do livro Homens e não de Elio Vittorini

Campainha. Uma mulher de cabelos brancos, alta e 
magra, abriu.

-Oi, Selva, ele lhe disse.
-Oi, disse a bela senhora. E quem vc me traz? É a 
sua companheira?

-É uma companheira, ele respondeu.
-Que pena! disse a velha. Ele está sempre com as compa-
nheiras, mas nunca o vi com a sua companheira. Não tem 
uma mulher, este homem? Não tem uma companheira? 
(...) Nós trabalhamos para que os homens sejam felizes.
Não é por isso que trabalhamos?
(...) Por Deus! Disse. É preciso que os homens sejam feli-
zes. Que sentido teria nosso trabalho se os homens não 

207  Vittorini, Elio. Homens e não. Tradução Maria Helena Arrigucci. 
São Paulo, editora Cosac & Naif, 2007.
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pudessem ser felizes? Fale você, moça. O nosso trabalho 
teria algum sentido?
(...) Todo o nosso trabalho teria algum sentido?
Teriam algum sentido nossos jornaizinhos clandestinos? 
Teriam algum sentido nossas conspirações?
E os nossos que morrem fuzilados! Teria algum sentido? 
Não teria sentido. 
(...) Há alguma coisa no mundo que teria algum sentido?
Teriam algum sentido as bombas que fabricamos?
(...) Não. Não. É preciso que os homens possam ser felizes. 
Tudo tem algum sentido somente para que os homens 
sejam felizes. Não é somente, por isso, que as coisas têm 
algum sentido?
(...) É por isso.
(...) Diga você também, moça. Não é por isso?

Duas formas, das meninas apaixonadas no Colégio 
Lysimaco e do romance de Vittorini, de aproximar-se do amor 
como plano fundante do ser humano, como fonte imprescindível 
para o estar no mundo. Ambas também ligadas a momentos de 
resistência às medidas de austeridade e repressão política, se-
paradas pela realidade x ficção e por quase um século de tempo.

A partir também de Corpos... aproximam-se as concep-
ções de Oiticica com nossa perspectiva das ocupações, como 
espaços de vivências descondicionantes. Se para o artista os 

“núcleos de experimentações-limite” permitem a utilização da 
“arte com aspecto da luta pela transformação social, agencian-
do experimentalismo, inconformismo estético e crítica cultural, 
que imbricados, compõem a atitude ético-política”,208 para os 
ocupantes o espaço a ser vivido na exceção do cotidiano, es-
paço liberador, libertador, convoca um potencial inventivo de 
um processo de subjetivação alinhado ao próprio desejo e que 
encontra sua fonte e sentido na felicidade do homem.

208  FAVARETTO, Celso. A Invenção de Hélio Oiticica. São Paulo, 
Edusp, 2000, p. 20.
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Para Suely Rolnik, a emergência de um estado de inven-
ção se contrapõe a um estado de coma. Se tomarmos o estado 
de coma como um sintoma maior do sistema neoliberal, que se 
apropria da força de produção e inventividade do sujeito, levan-
do-o à exaustão e à imobilidade, o estado de invenção seria seu 
contrário: a liberação e a aceitação das forças da diferença no 
próprio corpo do sujeito e com isso a chance de produzir outros 
modos de estar no mundo que não aquele submetido a aque-
le determinado. Uma “condição para que o outro deixe de ser 
simplesmente objeto de projeção de imagens preestabelecidas 
e possa se tornar uma presença viva, com a qual construímos 
nossos territórios de existência”.209

Rolnik estabelece a medida: o quanto a vida pode fluir 
depende de como se reage ao mal-estar causado pela expo-
sição à diferença. Pois se a subjetividade é um campo instável 
de forças que funciona a partir de dois tipos de apreensão do 
mundo (forma e força) e, diante das novas experiências, preci-
sa estar se reorganizando e se refundando, a assunção dessa 
disposição é o que condiciona seu modo de ser.

Entre a vibratilidade do corpo e sua capacidade de 
percepção há uma relação paradoxal. É a tensão 
deste paradoxo que mobiliza e impulsiona a potên-
cia de criação, na medida em que nos coloca em 
crise e nos impõe a necessidade de criarmos formas 
de expressão para as sensações intransmissíveis por 
meio das representações que dispomos.210

Dentre as duas diferentes apreensões comentadas por 
Rolnik, o campo de formas pode ser definido como o campo 

209  ROLNIK, Suely. Micropolíticas del pensamiento no semi-
nário Descolonizar el Museu, Museu de Arte Contemporânea de 
Barcelona/MACBA, 27/11/2014. Ver https://www.youtube.com/
watch?v=V73MNOob_BU.
210  Idem. Cartografia Sentimental, Transposições Contemporâneas 
do Desejo. Porto Alegre: Sulina/UFRGS, 2007, p13.

http://www.youtube.com/watch?v=V73MNOob_BU
http://www.youtube.com/watch?v=V73MNOob_BU
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da percepção e das representações que nos orientam. É o que 
chama de experiência do sujeito, este que como tal conhece 
a paisagem vigente e se move. Por sua vez o outro campo, o 
de forças, configura o fora-do-sujeito, campo das sensações 
e presenças vivas do mundo que está fora do sujeito e o afeta, 
corpo vibrátil.211

A relação paradoxal entre esses dois tipos de forças apa-
rece como uma disputa entre o familiar, aquilo já dado, e o estra-
nho, aquilo que por ser novo causa vertigem e assombro. Nesse 
embate, entre o que é passível de ser representado e aquilo que 
se apresenta em estado virtual e devir, produzem-se fricções 
na realidade, que, consequentemente, têm efeito no corpo do 
sujeito e em seus modos de existir. A permeabilidade do sujei-
to frente à inquietação provocada por essa relação paradoxal 
influi diretamente na transformação da paisagem subjetiva e 
objetiva. Pois a interação com a alteridade e seu “modo de res-
posta à experiência da desestabilização e seu mal- estar” é o 
que afirma a vida, em todo seu potencial expansivo, mas que 
muitas vezes está recalcado e por isso tem poder anestésico, o 
que Suely Rolnik chama de “corpo vibrátil em coma”.212

Se essas duas capacidades encontram-se ativas, 
e se a subjetividade sustenta-se na tensão de sua 
desestabilização e na escuta de seu mal-estar, o 
mundo larvário que nela habita encontrará uma 
possibilidade de germinação. É na ação do desejo 
que se plasmará esta germinação. Tal ação consis-
tirá em um processo de criação que, orientado pelo 
poder de avaliação dos afetos, irá converte-los em 
imagem, palavra, gesto, obra de arte, modos de 
existência ou outras formas de expressão. E se esta 
operação consegue realizar-se plenamente, ela do-

211  Id. “Fale com ele” ou como tratar o corpo vibrátil em coma. 
2003, p.02. http://www.pucsp.br/nucleodesubjetividade/Textos/
SUELY/falecomele.pdf.
212  Ibid.

http://www.pucsp.br/nucleodesubjetividade/Textos/SUELY/falecomele.pdf
http://www.pucsp.br/nucleodesubjetividade/Textos/SUELY/falecomele.pdf
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tará o germe de mundo de um corpo sensível que, 
por ser portador de sua pulsação, terá um poder 
de contaminação de seu entorno. O efeito desta 
política de ação do desejo é a transformação da 
subjetividade e de seu campo relacional.213

Nesse sentido é que as ocupações parecem possibilitar 
uma experiência vertiginosa. A criação de uma comunidade 
outrora improvável, e as relações que daí descendem, ope-
ram inusitadamente forçando irrupções imprevisíveis e contá-
gios virais. “É primeiro em microuniversos culturais e artísticos 
que relações de força inéditas ganham corpo e, junto com um 
corpo, sentido e valor”,214 e a partir desse estar entre os corpos 
que ocupam e as assembleias que definem, no lado de dentro 
que agrupa os mais diferentes, a troca inerente, que o coletivo 
acaba afetado pelo ambiente e vice-versa. Esse des-tempo das 
agregações autônomas como as ocupações secundaristas, que 
são capazes de em pouco tempo figurar novos valores entre 
os participantes, é capaz de desassossegar até os perfis mais 
estáveis. Assim os processos de “formação e desmanchamento 
das figuras” se intensifica e provê recursos cartográficos para 
que cada um possa criar novas constelações em suas paisagens. 
Deixar-se inventar por outras contaminações, arrefecer o medo 
e o recalque, possibilitando estar no vazio em que “algo que eu 
era e não sou mais e o que já sou não sei ainda”.215

213  ROLNIK, Suely. A hora da Micropolítica. Entrevista concedida a 
Aurora Fernández Polanco, 2015. Disponível em https://www.goethe.de/
ins/br/pt/kul/fok/rul/20790860.html?utm_source=affiliate&utm_me-
dium=banner&utm_campaign=affiliate_deutsch
214  ROLNIK, Suely. Uma insólita viagem à subjetividade fronteiras 
com a ética e a cultura, 1997. Disponível em: http://www.pucsp.br/
nucleodesubjetividade/Textos/SUELY/viagemsubjetic.pdf. S/p.
215  Ibid.

https://www.goethe.de/ins/br/pt/kul/fok/rul/20790860.html?utm_source=affiliate&utm_medium=banner&utm_campaign=affiliate_deutsch
https://www.goethe.de/ins/br/pt/kul/fok/rul/20790860.html?utm_source=affiliate&utm_medium=banner&utm_campaign=affiliate_deutsch
https://www.goethe.de/ins/br/pt/kul/fok/rul/20790860.html?utm_source=affiliate&utm_medium=banner&utm_campaign=affiliate_deutsch
https://www.goethe.de/ins/br/pt/kul/fok/rul/20790860.html?utm_source=affiliate&utm_medium=banner&utm_campaign=affiliate_deutsch
http://www.pucsp.br/nucleodesubjetividade/Textos/SUELY/viagemsubjetic.pdf
http://www.pucsp.br/nucleodesubjetividade/Textos/SUELY/viagemsubjetic.pdf
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6.  Mato. Micropolítica e prática modal

Ana Júlia Ribeiro é a face emblemática do desassossego 
coletivo das ocupações: ela dá a ver e contamina o proces-
so de desejo instaurado no âmago da condição- ocupação. 
Enquanto aconteciam as ocupações, no dia 26 de outubro – uma 
quarta-feira –, ela, aluna da Escola Estadual Senador Manuel 
Alencar Guimarães, fez um discurso contra a PEC 241, as refor-
mas do ensino médio e a lei do Movimento Escola sem Partido 
na Assembleia Legislativa do Paraná, que acabou se tornando 
um marco naquele movimento. Por dez minutos ela colocou, 
diante dos deputados, palavra por palavra, as principais ques-
tões debatidas nas ocupações e as humilhações e dificuldades 
que os alunos tinham passado, além de afirmar a força e a le-
galidade do Movimento Ocupa Paraná. Um ponto alto da fala 
ocorreu quando acusou os vereadores da morte de um aluno 
nas ocupações, alegando que eles, os políticos, eram também 
responsáveis por sua morte, já que o Estatuto da Criança e do 

Fig. 37: Still de Mato, vídeo em tela plana de TV com fone de ouvido, 
3’46”. 2017.
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Adolescente prevê que a responsabilidade sobre esses adoles-
centes é também do Estado.

Da fala de Ana Júlia as coisas transbordam e, talvez, por ela 
não ter completo domínio dessa força, acaba por transparecer 
sentimentos que desfazem a figurabilidade marginal que povoa 
o senso comum e a mídia nesses tempos sombrios. Em Mato, 
realizado a partir dessa sua participação na ALEP, retiramos o 
som de sua fala para medir/ver/apalpar de onde sua força escapa. 
Também sobrepusemos imagens encenadas dela mesma com a 
máscara (de Black bloc) utilizada por alguns ocupas, coincidindo 
face exposta e face oculta, dois lados da mesma adolescente, 
dois lados do mesmo enfrentamento. No vídeo, com áudio em 
somente dois breves momentos de emoção, os deputados en-
caram Ana e Ana os encara, flagrando os diferentes humores 
que surgem deste embate.

Decupagem cena do discurso Alep
Ana

5’18” nervosa
6’35” chorando
6’42” ofegante
7’10” respirando fundo
7’31” sem falar
8’13” a 8’18”  sem falar, transtornada
8”37” gritando
8’46” afirmando
10’12” saída

Deputados que a encaram, em:

2’04”
2’47” e 2’48”
3’21”
6’04”
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6’24, 25 e 26”
7’03”
7’22”
7’39”
7’47”
7’50”
9’22”
9’33”

Para o Arte Ocupação, Ana Júlia representa uma espécie 
de erva daninha, que insiste em aparecer nos terrenos mais apa-
rentemente estáveis, destituindo a forma dada de sua condição 
homogênea. É mato na medida em que pode ser pensado como 
aquilo que, como pontua Henry Miller, só existe entre espaços 
não cultivados, que preenche os vazios, crescendo entre, no 
meio de outras coisas: “A flor é bela, o repolho é útil, a papoula 
enlouquece. Mas o mato é transbordante, é uma lição de mo-
ral”.216 Assim, Ana Júlia aparece com uma força que nasce dos 
subterrâneos e que convoca uma nova dinâmica para as coisas 
dadas, corpo-vibrátil em estado nascente.

O mato sempre escapa ao projeto; ele cresce onde 
não se espera, instaura a surpresa. Ao contrário 
do calque – que reproduz, repete as formas ou os 
espaços conhecidos –, o mato cria outros novos, 
formando cartas sempre mutáveis. Uma cartogra-
fia da desterritorialização, do transbordamento, do 
escoamento ou da infiltração. O mato forma encra-
ves, territórios vegetais, como é o caso das ervas 
ditas daninhas.217

216  MILLER, Henry, citado por DELUZE, Gilles, citado por JACQUES, 
Paola Berenstein. Estética da Ginga: a arquitetura das favelas através 
da obra de Hélio Oiticica. Rio de Janeiro: Editora Casa da Palavra, 
2011, p. 141.
217  JACQUES, Paola Berenstein. Ibid, p.142.
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Uma política de natureza rizomática, não de estrutura 
binária, como a convocada pela dinâmica das ervas daninhas, 
uma Micropolítica. A Micropolítica refere-se às questões que 
envolvem os processos de subjetivação em sua relação com o 
político, o social e o cultural, através dos quais se configuram os 
contornos da realidade em seu movimento contínuo de criação 
coletiva.218 Uma política que condicionalmente desestabiliza 
o mapa e constitui impensáveis cartografias e que, reorgani-
zando os modos de ser e de estar, organiza também os modos 
de produção.

E é por isso que ali, na condição-ocupação, pensamos 
que se forma uma resistência ativa ao estado radical do neo-
liberalismo. Não porque o neoliberalismo impeça a ativação 
desse estado de invenção constante (ou de qualquer produção 
cultural), pois, ao contrário, o incentiva – para dele se apropriar, 
como aponta Rolnik, em Furor de Arquivo, incorporando-o a 
seus desígnios, destituindo-o de suas potências singulares e 
denegando os conflitos que essa construção necessariamen-
te implicaria219 – mas porque as ocupações expõem o sujeito a 
novas experiências, não só de modo consciente, mas também 
de modo inconsciente – vivido no próprio corpo – acabando 
por liberar imagens e potencializar mudanças singulares. O Arte 
Ocupação faz desse processo a sua matéria e tenta pôr em 
prática aquilo o que até aqui nomeamos como modal. E dentro 
desse processo surgem as proposições que tentam conden-
sar a experiência da condição-ocupação correspondendo-as 
em imagens.

Em Mato a potência do desejo tremula, estremece, en-
furece, exaspera, em humores para a explanação do papel da 
dimensão cultural nos processos de individuação psicológica e 
coletiva. Um nós conquistado por e construído em comunida-

218  Em ROLNIK, Suely. Cartografia Sentimental, Transposições 
Contemporâneas do Desejo. Porto Alegre: Sulina/UFRGS, 2007, p. 11.
219  Idem. Furor de arquivo. Revista Arte & Ensaios. Programa de 
Pós- Graduação em Artes Visuais, Escola de Belas Artes UFRJ. Rio 
de Janeiro, ano XVII, no19, 2009, p. 99.
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des improváveis. Na mesma perspectiva, em Colar de chaves, 
Bruna e Greyce ocupam postos e tomam para si a chave da 
ação no mundo. Um reconhecer-se como parte da comunida-
de, como engrenagem ética de algo maior, como responsáveis 
pelo destino daquela comunidade. Um ponto de inflexão que 
gira a posição dos alunos de reativa, que produziria repetição e 
homogeneidade, para uma posição ativa, que produz diferenças. 
E, por isso, mesmo torna-se reagente ao capitalismo, porque 
recupera para uso próprio a potência desejo.

Em Corpos que se descobrem como corpos que se mani-
festam a potência desse desejo é o amor apaixonado, amor que 
resiste à paisagem mais insalubre e à humilhação. Na instalação 
audiovisual estão realçadas as sensações do verde sanatório e 
do vermelho paixão, e como pano de fundo só há narração sem 
imagens videográficas. Palavra para ser escutada e visualizada, 
palavra que não traz o mundo para a tela, mas que compartilha 
a condição ocupação.

Em A Revolução Francesa a voz é também o que esca-
pa e serve como laço entre desejo-ação e mundo. Professor 
Gasparetto engaja o corpo numa toma da palavra, como coloca 
Zumthor, esta uma “necessidade vital de revanche”.220 Num não 
querer estar só com aquilo que pulsa, ou num querer transmitir 
aquilo que sabe que sabe.

Em Jogral a relação artista – obra – espectador se des-
vanece para surgirem novas articulações a partir da noção de 
construção de públicos, que são aqueles que deliberadamente 
aparecem com um discurso e o tornam visíveis. E que, nestas 
subjetividades ressonantes, sustentam imaginários sociais, ati-
vam a cidadania e num movimento aberto e múltiplo, dotam a 
esfera pública de sentido(s).

É desse modo que as proposições tentam apontar os 
atravessamentos que organizam a experiência e colocam a 
ocupação como laboratório de imagem(ação) no mundo, fi-

220  ZUMTHOR, Paul. Performance, Recepção, Leitura. Editora Cosac 
Naify, coleção Portátil nº 27, São Paulo, 2007, p.19.
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nalmente uma implicação, um compreender-se naquilo que se 
compreende.221 Como diz Deleuze, em entrevista a Toni Negri,

Acreditar no mundo é o que mais nos falta; nós per-
demos completamente o mundo, nos desapossaram 
dele. Acreditar no mundo significa principalmente 
suscitar acontecimentos, mesmo pequenos, que 
escapem ao controle, ou engendrar novos espaços-

-tempos, mesmo de superfície ou volume reduzidos. 
É no nível de cada tentativa que se avalia a capaci-
dade de resistência ou, ao contrário, a submissão 
a um controle.222

E é nesse sentido latente de uma resistência que suscita 
acontecimentos que as ocupações podem ser pensadas como 
uma prática modal, ou seja, na medida em que mobilizam intera-
ções e agenciamentos críticos, fazendo circular novos paradig-
mas sociais capazes de inaugurar outros modos de subjetivação.

221  GARDAMER, citado por Zumthor em ZUMTHOR, Paul. Performance, 
Recepção, Leitura. Editora Cosac Naify, coleção Portátil nº 27, São 
Paulo, 2007, p 55.
222  DELEUZE, Gilles. Conversações. São Paulo: editora 34, 2008, p. 218.
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CONSIDERAÇÕES FINAIS – 
Ocupações e prática modal

Esta pesquisa teve início em 2014 quando, em minha pro-
dução artística mais recente, insistiam perguntas sobre como 
se instaura um trabalho de forma que circunscreva sua própria 
zona de reflexão e como, desse lugar, alcançaria estabelecer uma 
relação de alteridade com o espectador. Quatro anos depois, 
finalizei esta pesquisa num lugar talvez inusitado, invertendo 
a ordem das coisas, onde minha produção artística dá lugar a 
nossa prática, num cálculo mais amplo que faz com que o Arte 
Ocupação seja abertamente dinamizado por ação, movimen-
to e invenção de modos de organização. A alteridade, por sua 
vez, passou a ser o próprio material de trabalho, que apareceu 
em sua potência e figurabilidade por meio de um processo re-
lacional provocado pela construção de conjunturas artificiais, 
no caso, as intervenções junto às ocupações secundaristas e 
universitárias que ocorreram no Brasil no segundo semestre de 
2016. As proposições – sonoras, textuais ou audiovisuais – foram 
realizadas, porém é o todo do trabalho que se constitui como 
agente transformador, num processo que possibilita a inven-
ção de modos de ser, mesmo que por breves períodos, um nós.

Gostaríamos de considerar (e aqui incluo o “outro” na voz 
desse “eu” que fala, porque sem sua presença o trabalho não 
teria sido possível, tendo sido muito mais que um diálogo), uma 
vez que a perspectiva desse “lugar final” possibilita um “olhar 
de cima”, fora da ordem, mesmo já o tendo feito de modo mais 
geral ao longo do texto da tese, alguns pontos relevantes, e 
também as fragilidades, embates e tensões do processo do 
Arte Ocupação. O que destacamos é que, por mais utópico 
que o trabalho pareça, na prática – no dia a dia das ações, nas 
relações entre os artistas e entre os artistas e os ocupas, nos 
processos burocráticos (de entrar em contato com as escolas, 
por exemplo), nos processos de finalização (das proposições), 
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nas ações de continuidade etc. – ele reflete e esbarra, como 
qualquer outro, nas dificuldades de um trabalho em grupo. O 
que não desfaz, de modo algum, sua pertinência. Quando, no 
parágrafo acima, insistimos na “possibilidade de ser, mesmo 
que por breves períodos, um nós”, queremos dizer, que esse 
nós obteve seu lugar, e é disso que se trata o Arte ocupação, 
mas que o resto do tempo, o esforço e o envolvimento foram 
pura negociação.

Entre as linhas de força geradas pelo trabalho, a consti-
tuição de um vocabulário comum que abarca as experiências 
vivenciadas na condição-ocupação pode ser tomada como 
eixo principal. Encontrar esse vocabulário, pô-lo em prática 
e mantê-lo vivo foi um desafio para esse período de imersão. 
Palavras-conceitos que nascem da prática e de sua observação 
atenta – transformação da dimensão psicológica, arquitetu-
ra-situação, fala- posição, estar-ali, desejo-ação e ser-políti-
co, voz – montam o léxico a partir do qual as proposições se 
constituem e nascem para o mundo. Em nossa perspectiva, isso 
muda o patrimônio incorporado às ocupações, assegurando a 
continuidade desse debate num âmbito menos eventual/docu-
mental e mais existencial/reflexivo, alterando o modo de per-
ceber e de viver esses momentos de embate, não só com suas 
diretrizes objetivas, mas principalmente pelo seu teor subjetivo 
e transformador. Matéria em expansão que repercute em mesas 
de debate, oficinas, disciplinas universitárias, monografias e ou-
tros trabalhos acadêmicos, nas práticas artísticas, e também no 
debate teórico sobre as artes visuais, manifestações políticas e 
ocupações de maneira geral. A prática modal com seu vocabu-
lário instituinte encadeia novas associações na medida em que 
se torna a estrutura para esse corpo de pensamento e reafirma 
o papel da arte como ação no mundo e como construtora de 
imaginários críticos.

Essa expansão vocabular diz ainda respeito à construção 
de uma realidade própria, pois “tal como os peixes num aquá-
rio dependem da qualidade da água em que estão imersos, nós 
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dependemos da atmosfera cultural existente a cada momen-
to e daquela que soubermos produzir.”223 Independentemente 
do Arte Ocupação, as ocupações já são isso sem dúvida, mas 
o respectivo namoro-trança – entre práticas modais, ocupa-
ções e Arte Ocupação – operou como dispositivo catalisador 
nesse processo.

Entre os assuntos que merecem reflexão nesse momento 
revisionista, dado que nosso primeiro contato com a arte pensa-
da como a invenção de modos de organização foi via experiência 
espanhola, está o contexto brasileiro, presente desde sempre 
como chão, horizonte e pergunta. A nós incomodava o risco 
de uma tradução inadequada entre o contexto dessas práticas 
na Espanha e no Brasil, numa dissociação que poderia acabar 
gerando confusões incontornáveis. Afinal, a Espanha, com um 
tecido cultural e instituições mais acessíveis e políticas cultu-
rais mais definidas, parecia ter, num primeiro momento, uma 
realidade sócio-histórica muito diferente. E tal realidade existe, 
de fato. Entretanto, ao longo do projeto, compreendemos que, 
dependendo dos parâmetros de entendimento,224 aquele país 
também ocupava uma posição subordinada em relação a ou-
tros países da Europa, pois havia perdido, no auge da crise do 
sistema capitalista, o que antes lhe garantia uma posição pri-
vilegiada, seu estado de bem-estar social, e isto fazia com que 
Espanha e Brasil deixassem de ter realidades muito diferentes 
para corresponderem-se em termos de demandas sociais, pelo 
menos em relação aos assuntos que nos cabe nesta tese, a dizer, 
cultura, arte, educação e ativismo.

Desse modo, podemos afirmar então que, mesmo quando 
os conceituamos comparativamente, não recaímos em folcloris-
mos, ou seja, numa “importação acrítica de modelos e conceitos 
elaborados no Norte”.225 Pelo contrário, nós nos espelhamos no 

223  MATOSO, Rui. Instituições culturais/Capitalismo semiótico.
Artigo publicado em www.esquerda.net. s/p.
224  Se relativizarmos a noção de centro-periferia imposta por um 
sistema de pensamento colonialista eurocêntrico.
225  O’DONNELL, Guillermo. Em conferência Pública apresentada 

http://www.esquerda.net/
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debate já constituído sobre Arte e Esfera Pública a partir da ex-
periência de um ambiente cultural vivo na Espanha para enten-
der que essa construção não é aleatória, mas fruto de uma série 
de eventos, resistências, desobediências, esforços intelectuais, 
relações cooperativas que se somam ao longo do tempo, “algo 
que vai se conformando por baixo em termos de sentido co-
mum”,226 “(...) uma experimentação que se compõe com outras 
experimentações que dá lugar a coisas que talvez não sejam 
tão pontuais. Mas faz com que as coisas aconteçam aqui com 
um grau de complexidade diferente”,227 conclui Expósito, o autor, 
pensador, crítico do sistema, que foi tão relevante nesta tese.

Dito isso, é importante dar-se conta de que no Arte 
Ocupação os vínculos, ou o nível de engajamento pretendido, 
foram menos contínuos que o imaginado. Não cabe analisar 
socialmente quais suas razões, e nem generalizar isso como 
traço identitário, mas cabe assumir uma fragmentação dos mo-
vimentos sócio-comunitários e artísticos, o que de modo geral 
poderia sugerir uma menor aderência aos projetos, ao menos 
se compararmos com a Espanha, onde movimentos insurgen-
tes, cooperativas, movimentos vicinais, entre outros, são am-
plamente sustentados e agenciados pela comunidade. Não é 
de se estranhar, é claro, que nesse momento no Brasil – o país 
das Américas que segundo a Anistia Internacional mais mata 
defensores de direitos humanos228 – as insurgências e organi-
zações sociais autônomas (e/ou artísticas) não consigam maior 
união. Mas, mesmo assim, processos coletivos229 têm resistido e 

na Faculdade de Ciências Sociais de Buenos Aires (UBA) em 1999. 
Disponível em https://www.youtube.com/watch?v=xtQz5QLtdpQ e 
acessada em 03/05/2016.
226  EXPÓSITO, Marcelo. Em gravação da apresentação no dia dois 
de abril no MUSAC, em 2014.
227  Ibid.
228  Segundo matéria realizada em 05/12/2017 no jornal O Globo. 
http://g1.globo.com/jornal-hoje/noticia/2017/12/brasil-e-pais-das-a-
mericas-onde-mais- se-mata-defensores-de-direitos-humanos.html
229  Para um aprofundamento sobre o trabalho dos coletivos no 
Brasil, ver: REZENDE, Renato e SCOVINO, Felipe. Coletivos. (coleção 

http://www.youtube.com/watch?v=xtQz5QLtdpQ
http://g1.globo.com/jornal-hoje/noticia/2017/12/brasil-e-pais-das-americas-onde-mais-
http://g1.globo.com/jornal-hoje/noticia/2017/12/brasil-e-pais-das-americas-onde-mais-
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ganhado cada vez mais corpo social, muito embora enfrentan-
do dificuldades quando esses mesmos processos propõem-se 
a ser colaborativos ou cooperativos.

Tal questão é complexa e isso se explica porque os cole-
tivos partem de uma união por afinidades e gestos afirmativos 
tomando uma posição única frente ao mundo, enquanto que 
congregações colaborativas ou cooperativas exigem nego-
ciação entre si, pois, não tendo posição unilateral, têm objeti-
vo comum, o que requer constante flexibilizaçãoeautocrítica.
Resideaíumadiferençaentrecoletivose colaborativos/coope-
rativos, que acaba aparecendo (ou não) na maturidade do tra-
balho, em sua operacionalidade ou no tipo de formulação de 
repostas às demandas sociais e comunitárias, ou, mais direta-
mente no nosso caso, na capacidade de tornar a experiência 
prática um conhecimento conceitual apropriável por outros via 
multiplicação propositiva.

Não negamos que os projetos colaborativos e/ou coope-
rativos vivem na linha de risco de uma ilusão de interatividade 
democrática, fazendo-se necessário um alerta constante. Mas 
é o esforço para uma participação efetiva, e não protocolar, que 
atenta para um diálogo real e não ideal, que convoca a diferen-
ça de fato e se responsabiliza pela escuta de todo e qualquer 
lugar de fala.230 Porém, esse exercício, muitas vezes extenuante, 
deve ser compreendido de médio a longo prazo, com perdas e 
ganhos para todos, porém, sem outro caminho que não este: o 
de uma construção, mapeada pelo diálogo, norteada pela von-
tade num sentido político da palavra.

Sobre o que pode ser meramente um “efeito” de democra-
cia, Hal Foster adverte que a abolição momentânea das diferen-
ças gera ilusão quando “cria visões de uma sociedade inclusiva 

circuito). Rio de Janeiro, Editora Circuito, 2010.
230  O lugar de fala é compreendido como o discurso produzido 
pelos grupos subalternizados a partir da estrutura de sua localização 
social implicando o desvelamento das hierarquias produzidas sobre 
eles. Para um aprofundamento na questão, ver: RIBEIRO, Djamila. O 
que é lugar de fala. Belo Horizonte, Editora Letramento, 2017.
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e de comunidades democráticas em um mundo igualitário”.231 
Muitos dos projetos que pretendem o debate público, Foster ci-
tando Bishop, “tendem a deixar a contradição fora do diálogo e 
o conflito fora da democracia”,232 num meandro cultural acrítico.

A noção de democracia, para o coletivo norte-americano 
Group Material,233 conhecido por seus trabalhos colaborativos 
a partir dos anos 1970, representa o embate de sua atuação. 
Como tema e método de trabalho, requer de todos os envolvi-
dos uma consciência presente sobre um modo de organização 
que seja realmente inclusivo

nosso método de trabalho deve ser mais bem des-
crito como dolorosamente democrático: porque 
muito do nosso processo depende da análise, se-
leção e justaposição crítica de inumeráveis objetos 
culturais, aderir a um processo coletivo é extrema-
mente consumidor de tempo e difícil. Entretanto, o 
conhecimento e ideias compartilhados produzem 
resultados que são frequentemente inacessíveis 
para quem trabalha sozinho.234

No Arte Ocupação, durante a vivência nas ocupações e 
a troca com os ocupas, pretendemos uma atuação democráti-

231  LINKE, Inês citando FOSTER, Hall em Estratégias da arte: diálogos 
e fracassos. Artigo VI Reunião Científica da ABRACE, Porto Alegre, 
2011. Ver http://www.portalabrace.org/vireuniao/territorios/54.%20
Ines%20Linke.pdf
232  FOSTER, Hal. Chat Rooms. Em BISHOP, Claire (ed.) Participation. 
Documents of Contemporary Arts. Cambridge, Massachusetts, 
Whitechapel Gallery e The MIT Press, 2006, p. 195.
233  Group Material é um coletivo de artistas/ativistas que se es-
tabeleceu em Nova York entre 1989 e 1996. Entre seus membros 
estão Tim Rollins, Julie Ault, Doug Ash, Felix Gonzalez- Torres, Mundy 
McLoughlin, entre outros. Esta fala refere-se à metodologia empregada 
na exposição Democracy no Dia Art Foundation, em 1988.
234  Group Material. On Democracy em BISHOP, Claire (ed.) 
Participation. Documents of Contemporary Arts. Cambridge, 
Massachusetts, Whitechapel Gallery e The MIT Press, 2006, pp. 135-137.

http://www.portalabrace.org/vireuniao/territorios/54. Ines Linke.pdf
http://www.portalabrace.org/vireuniao/territorios/54. Ines Linke.pdf
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ca enquanto se manteve a coerência do grupo, mas na produ-
ção das proposições os diálogos se dispersaram, tornando-se 
bilaterais, entre mim e o ator/atriz ou entre mim e o editor de 
vídeo. Mesmo quando aderimos a outras proposições, o Acorda, 
amor,235 por exemplo, que tratavam de ações diretas as quais 
por sua vez lidavam com o plano político do dia sem lidar ne-
cessariamente com o assunto das ocupações, a produção e o 
primeiro ato público garantiram aderência, mas depois a con-
tinuidade do trabalho desapareceu e voltou-se a um tipo de 
relação mais parcial.

Talvez esses lampejos de estarmos juntos já tivessem for-
talecido o nós necessário para nos sentirmos acompanhados, 
para produzirmos esta tese, ou para cada um dar continuidade 
a seus projetos autônomos, porém uma ação efetiva e con-
tundente no mundo não poderia senão debilitar-se em plano 
evasivo. Será?

Numa nova fase do trabalho – a exposição pública das 
proposições num espaço cultural236 –, presumimos que existe 
a chance de que a relação entre agrupamento e dispersão dos 
propositores continue, realizando o que talvez seja a dinâmi-
ca possível num tipo de situação não autoritária como o Arte 
Ocupação. Aliás, talvez essa seja uma questão importante que 
se forma desse embate: se algo possibilita uma figurabilidade 
própria ao Arte Ocupação é o fato de ele não ser protocolar, 
isso é, o que de fato torna-o livre, livre para inventar sua própria 
dinâmica, mas também para dispersar-se. Isso ocorre porque o 
que garantem os protocolos nas ações e mediações artísticas? 
Garantem sua própria garantia, o avesso daquilo que é portador 
de possibilidades, inclusive o de seu fracasso. Assim, protoco-

235  Acorda, Amor é uma proposição feita pelos artistas do Arte 
Ocupação em 29/11/2016 que consistia em passar com uma faixa 
alaranjada gigante com o escrito Acorda, amor no meio de espaços 
públicos. Foi executada em dois lugares, na Feira de artesanato do 
Largo da Ordem, em Curitiba, e no Mercado Público de Florianópolis. 
Dois lugares lotados de pessoas.
236  Que escolhemos não incluir na tese por conta da importância do 
processo de trabalho do Arte Ocupação em seu aspecto propositivo.
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lo e prática modal são incompatíveis. Na prática modal não há 
garantias, há aposta. E parte disso depende do que discutimos 
na Parte II desta tese sobre o que são os públicos. Abertos e 
inacabados, existem enquanto a atenção está ativa e, por isso, 
seu caráter extinguível e também, por que não?, seu caráter des-
contínuo. Como fluxo e refluxo encontram sua própria coerência.

E essa coerência própria é o que talvez comporte o deslo-
camento gerado nas ocupações, o giro que possibilita que elas 
sejam lidas como práticas modais: não respondem ao consenso, 
como poderia-se esperar de manifestações culturais, mas proje-
tam na vida de cada um ali participante um e se..., imaginário ou 
palpável, singularizando uma resposta à crise da imagem(ação).
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