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RESUMO 
 
 
A dissertação aqui apresentada é uma pesquisa sobre a atuação do grupo 3Nós3, 
que no final da década de 1970 e início de 1980 realizou interversões na cidade 
de São Paulo utilizando três mídias: o meio urbano, a imprensa e a galeria. Além 
disso, delineio considerações acerca da mudança do enfoque da arte do campo 
meramente estético para o político-ativista, com ações como as de Hélio Oiticica, 
que já na década de 1960 realizou intervenções no urbano, nos museus e nas 
exposições,  sugerindo  mudanças  nas  formas  de apresentação  e  recepção  da 
arte. A partir desse texto, exemplifico algumas ações de artistas e ativistas que de 
diferentes formas se expressam no meio urbano a partir da década de 1960. A 
fundamentação  teórica  segue  os  Estudos  Culturais  propostos  por  teóricos 
contemporâneos,  especialmente  Stuart  Hall,  que  desde  a  década  de  1980 
propunham não uma teoria específica a ser seguida, mas a transdisciplinaridade. 
Dessa forma, além de textos seminais publicados por Stuart Hall, sigo textos de 
críticos e historiadores do campo das artes, da geografia e das ciências sociais, 
para  citar  aqui  alguns  exemplos  que  me  orientaram  nesta  pesquisa.  A 
metodologia  adotada  foi  uma  pesquisa  bibliográfica,  entrevistas  presenciais 
realizada  com  os  artistas  Mario  Ramiro  e  Hudinilson  Jr.,  integrantes  do  grupo 
3Nós3 e uma minuciosa leitura e análise dos textos compilados numa apostila 
organizada pelo grupo, que contém as matérias publicadas nos jornais da época 
sobre as ações do grupo, e que em si mesmas, faziam parte das estratégias do 
grupo. A dissertação O que está dentro fica/ o que está fora se expande, 3Nós3 – 
Coletivo de Arte no Brasil destaca que essa frase criada pelo grupo para uma das 
ações – X-Galeria – nos indica um ponto de partida para pensarmos uma parcela 
do que o que foi a arte dos anos 1970 no Brasil, uma época de reflexão sobre os 
espaços urbanos e a divulgação das ações via outros meios de comunicação, 
como mídias  jornalísticas,  publicitárias,  rodoferroviárias e postal. O estudo das 
diferenças e os paralelos traçados entre o ontem e o hoje fica para uma próxima 
pesquisa, mas a partir da frase, que considero chave do pensamento do grupo, o 
que está dentro fica, o que está fora se expande. 
 
Palavras - chave: Arte. Interversão urbana. coletivo de arte. 
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ABSTRACT 
 
 
This work is a research about the group 3Nós3‟s  actuation  at  the  end  of  1970 
decade and beginning of 1980 decade, which interversions happened in the city of 
São Paulo and used three media resources: the urban environment, the printing 
press and the art gallery. Besides, I consider the art approach change from mere 
aesthetic field to the political activist one, as Hélio Oiticica‟s interventions, in 1960 
decade,  just  when  he  made  interventions  in  museums  and  art  expositions 
suggesting  changes  in  the  way  of  art  exhibition  and  reception.  This  text 
exemplifies  some  artists‟  and  activists‟  actions  which  have  been  differently 
expressed    in  the  urban  environment  since  1960  decade.  The  theoretical 
foundation  follows  contemporary  proposals  on  Culture  Studies, especially  the 
Stuart    Hall‟s  work.    This  way,  beyond  Stuart  Hall‟s  seminal  texts,  critical  and 
historical  texts on  Art, Geography  and  Social  Science  were  used  to  guide  this 
research. The adopted methodology was a bibliographic research and interviews 
with  the  artists  Mario  Ramiro  and  Hudinilson  Jr.,  both  members  of  the  3Nós3 
group and also an attentive reading and detailed analysis of the texts collected by 
the group. The dissertation What is inside stays, what is outside expands, 3Nós3 – 
collective art in Brazil, detaches this sentence created by the group for one of its 
actions – X Gallery – which indicates a start point of thinking over art in the 1970s 
in Brazil. That was a time of reflection on urban spaces and spreading actions 
through  other  means  of  communication  such  as  press,  advertisings,  road  and 
railroads, and post media. The  study about the  differences and parallels  made 
between yesterday and today will be continued in a future research but it ought to 
begin with the group‟s key thought sentence: what is inside stays, what is outside 
expands. 
 
Keywords: Art. urban interversion. collective art. 
 
 
 
 
 
 




[image: alt] 
8 

 
 
LISTA DE ILUSTRAÇÕES 
 
 
Figura 1 

Estátua de Lenin, após a ação da bomba................................ 

40 

Figura 2 

Estátua de Lenin recolocada em seu local de origem............. 

40 

Figura 3 

Monumento que sobreviveu à destruição da Lituânia.............. 

42 

Figura 4 

Estátua de Saddan Hussein com a bandeira dos Estados 
Unidos........................................................................................ 

43 

Figura 5 

Estátua de Saddan Hussein sendo derrubada.......................... 

43 

Figura 6 

Estátua de Napoleão III derrubada............................................ 

44 

Figura 7 

Praça Vandôme......................................................................... 

45 

Figura 8 

Monumento a Olavo Bilac......................................................... 

46 

Figura 9 

Monumento a Olavo Bilac......................................................... 

47 

Figura 10 

Monumento a Olavo Bilac......................................................... 

47 

Figura 11 

Monumento a Olavo Bilac......................................................... 

47 

Figura 12 

Monumento a Garcia Lorca....................................................... 

48 

Figura 13 

Monumento a Garcia Lorca....................................................... 

48 

Figura 14 

Inauguração do Monumento a Ramos de Azevedo.................. 

50 

Figura 15 

Monumento a Ramos de Azevedo............................................ 

53 

Figura 16 

Monumento a Ramos de Azevedo............................................ 

53 

Figura 17 

Monumento a Ramos de Azevedo............................................ 

53 

Figura 18 

Monumento a Ramos de Azevedo............................................ 

53 

Figura 19 

Monumento a Ramos de Azevedo............................................ 

53 

Figura 20 

Monumento a Ramos de Azevedo............................................ 

53 

Figura 21 

Monumento à Catraca Invisível: coletivo Contra Filé................ 

55 

Figura 22 

Carnaval, enredo de Joãosinho Trinta...................................... 

57 

Figura 23 

Cristo Redentor com pichações................................................ 

58 

Figura 24 

Memorial aos veteranos do Vietnã: Maya Lin........................... 

59 

Figura 25 

Memorial aos veteranos do Vietnã: Maya Lin........................... 

60 





[image: alt] 
9 

Figura 26 

Projeto desenvolvido por Christo e Jeanne Claude.................. 

61 

Figura 27 

Empacotamento do Reichstag por Christo e Jeanne Claude.... 

62 

Figura 28 

Monumento Horizontal, coletivo Frente 3 de Fevereiro............. 

63 

Figura 29 

Glória às Lutas Inglórias, de Néle Azevedo.............................. 

65 

Figura 30 

Glória às Lutas Inglórias, de Néle Azevedo.............................. 

65 

Figura 31 

Glória às Lutas Inglórias, de Néle Azevedo.............................. 

66 

Figura 32 

Monumento Mínimo, de Néle Azevedo..................................... 

67 

Figura 33 

Monumento Mínimo, de Néle Azevedo..................................... 

68 

Figura 34 

Néle Azevedo com seu trabalho Monumento Mínimo............... 

69 

Figura 35 

Projeção feita pelo artista Krzysztof Wodiczko.......................... 

70 

Figura 36 

Trouxas de carne de Artur Barrio.............................................. 

73 

Figura 37 

Trouxas de carne de Artur Barrio.............................................. 

73 

Figura 38 

Frederico Morais veste Parangolé............................................. 

77 

Figura 39 

Seja marginal/Seja Herói, de Hélio Oiticica............................... 

80 

Figura 40 

Caetano Veloso veste Parangolé.............................................. 

80 

Figura 41 

Hélio Oiticica no happening Mitos Vadios................................. 

81 

Figura 42 

Happening Mitos Vadios............................................................ 

82 

Figura 43 

Experiência nº 3 de Flávio de Carvalho..................................... 

85 

Figura 44 

Roupa usada durante a Experiência nº 3.................................. 

85 

Figura 45 

Trajetória em torno da Árvore, grupo Viajou sem Passaporte.. 

95 

Figura 46 

3Nós3....................................................................................... 

98 

Figura 47 

Integrantes do grupo 3Nós3: Rafael França, Hudinilson Jr., 
Mario Ramiro............................................................................. 

100 

Figura 48 

Integrantes do grupo 3Nós3: Rafael França, Hudinilson Jr., 
Mario Ramiro............................................................................. 

103 

Figura 49 

Hudinilson Jr. na ação Ensacamento........................................ 

105 

Figura 50 

Ação Ensacamento..................................................................  

106 

Figura 51 

Lista das Estátuas incluídas na ação Ensacamento................. 

107 

Figura 52 

Lista das Estátuas incluídas na ação Ensacamento................. 

108 

Figura 53 

Reportagem do jornal Folha da Tarde sobre a ação 
Ensacamento............................................................................. 

110 

Figura 54 

Reportagem do jornal Última Hora sobre a ação 
Ensacamento............................................................................. 

111 





[image: alt] 
10 

Figura 55 

Imagem da ação Ensacamento................................................ 

114 

Figura 56 

Imagem da ação Ensacamento................................................ 

114 

Figura 57 

Imagem da ação Ensacamento................................................ 

114 

Figura 58 

Imagem da ação Ensacamento................................................ 

114 

Figura 59 

Imagem da ação Ensacamento................................................ 

114 

Figura 60 

Imagem da ação Ensacamento................................................ 

114 

Figura 61 

Imagem da ação Ensacamento................................................ 

114 

Figura 62 

Imagem da ação Ensacamento................................................ 

114 

Figura 63 

Imagem da ação Ensacamento............................................... 

114 

Figura 64 

Ação X-Galeria.......................................................................... 

116 

Figura 65 

Ação X-Galeria.......................................................................... 

116 

Figura 66 

Ação X-Galeria.......................................................................... 

117 

Figura 67 

Texto publicado por Jacob Klintowitz no Jornal da Tarde......... 

119 

Figura 68 

Ação Tríptco.............................................................................. 

121 

Figura 69 

Ação Tríptco.............................................................................. 

122 

Figura 70 

Intervenção Interdição............................................................... 

123 

Figura 71 

Intervenção Interdição............................................................... 

123 

Figura 72 

Imagem da Praça da Sé, marco zero de São Paulo................. 

125 

Figura 73 

Evento Fim de Década.............................................................. 

127 

Figura 74 

Texto Uma costura no túnel, lacre nas galerias........................ 

128 

Figura 75 

Imagens da ação Matarazzo..................................................... 

128 

Figura 76 

Reportagem Artistas alteram a cidade...................................... 

130 

Figura 77 

Reportagem Embrulharam a cidade de madrugada................. 

131 

Figura 78 

Reportagem Arte Plástica em vermelho................................... 

132 

Figura 79 

Jornal O Estado de São Paulo.................................................. 

135 

Figura 80 

Reportagem sobre ação Arco 10............................................... 

137 

Figura 81 

A Categoria Básica da Comunicação........................................ 

139 

Figura 82 

Ação Arte, realizada na cidade de Porto Alegre........................ 

141 

 
 
 
 
 




[image: alt] 
11 

 
 
SUMÁRIO 
 
 
INTRODUÇÃO.......................................................................................................12 
Primeiro Percurso: Encontro com o objeto de pesquisa........................................12 
Segundo Percurso: Encontro com Orientadora e Colegas....................................15 
Terceiro Percurso: Encontro com Leitura..............................................................16 
Quarto Percurso: Encontros com Mario Ramiro e Hudinilson Jr...........................22 
Quinto Percurso: Encontro com Texto...................................................................22 
Sexto Percurso: Encontro com as dificuldades e facilidades.................................26 
 
1. A FORMAÇÃO DAS CIDADES CONTEMPORÂNEAS ...................................27 
 
1.1. Planejamentos urbanos..................................................................................27 
1.2. Arte Estatuária: Significações e Ressignificações..........................................38 
 
2. ARTE BRASILEIRA A PARTIR DE 1960/70....................................................71 
 
2.1 Dos grupos aos coletivos: entre ações e Colaborações..................................71 
2.2. A Crise do Objeto versus Os tempos de Crise...............................................87 
2.3. Surgimento dos coletivos de arte no Brasil ....................................................92 
 
3. O GRUPO 3NÓS3.............................................................................................98 
 
3.1. A formação do grupo 3Nós3.........................................................................100 
3.2. Interversões..................................................................................................105 
 
CONSIDERAÇÕES (SEM) FINAIS.................................................................... 145 
 
REFERÊNCIAS...................................................................................................150 
 




[image: alt] 
12 

INTRODUÇÃO 
 
 
Primeiro Percurso: Encontro com o objeto de pesquisa 
 
O presente trabalho é uma pesquisa sobre a atuação do grupo 3Nós3, na 
cidade de São Paulo, no final da década de 1970 e início de 1980. Esta pesquisa 
percorre as ações desse grupo com objetivo de estabelecer, a partir dos trabalhos 
aqui analisados, uma reflexão sobre a mudança do enfoque da arte do campo 
meramente  estético  para  o  político-ativista,  salientando,  ao  final,  seus 
desdobramentos na arte contemporânea, especialmente na atuação dos artistas 
organizados em coletivos. 
Segundo  Célia  Antonacci  (2009),  em  seu  texto  O  Muro  de  Berlim  e  as 
mudanças  de paradigmas  da  política  e da arte,  a  partir  dos  anos  1960, os 
nascidos  nos  anos  subsequentes às  decisões de YALTA
1

,  chegaram  à  idade 
juvenil  e  não  toleraram  opressões  sociais  e  culturais  e,  entre  inúmeras  outras 
manifestações, uma nova forma de arte política ativista começa a se manifestar. 
Herdeiros de uma arte conhecida como conceitual, os artistas dessa época 
não se reconheciam como coletivo, mas como um grupo. Nas décadas de 1960 e 
1970, a ideia era discutir e organizar ações que almejavam uma “arte em grupo”, 
sem se importar com uma autoria específica, mas com problemáticas políticas, 
tanto no que se referia às políticas das cidades quanto ao sistema das artes e, 
muito especialmente, às políticas governamentais. Assim, enquanto nos Estados 
Unidos a luta era pelo fim da Guerra  no Vietnã, no Brasil era  pelo fim das 
ditaduras  e  pela  liberdade  de  expressão. Nesse  contexto, percebemos  não só 
artistas,  mas  muitos  ativistas que polemizavam  os  sistemas  de opressão pós 
Segunda Guerra Mundial. 
No final da década de 1970, grupos de artistas e ativistas proliferaram pelo 
mundo. Mas não só problemas políticos, também outros relacionados ao meio-
ambiente e à ecologia representaram preocupações abordadas por ativistas e/ou 
 

 
1

 Esta conferência, protagonizada por Churchill, Roosevelt e Stalin, foi realizada em fevereiro de 
1945 no pequeno balneário que tem esse nome na península da Criméia, no Mar Negro, e entre 
outras decisões políticas, estabeleceu a bipolaridade no Ocidente, Leste e Oeste. 
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artistas, exemplo do Greenpeace e o Yippie, nos Estados Unidos, e Provos, na 
Holanda,  e  os  Situacionistas,  na  França,  que  organizaram  manifestações 
fronteiriças com os códigos artísticos, e de muitos coletivos de artistas. Partindo 
das problemáticas acima citadas, a história da  arte  registra alguns  grupos nos 
Estados Unidos, na Europa e na América Latina. Notadamente, Abbie Hoffmann, 
nos Estados Unidos, e seu grupo de Yippie, os Provos, na Holanda, liderados por 
Grootveldt, e  os  Situacionistas  em  Paris, liderados por Guy Debord,  para citar 
aqui alguns exemplos. Interferir no espaço da cidade com atitudes transgressoras 
faz parte da história dos grupos de artistas desde os anos 1970 até os dias de 
hoje, mas com propósitos diferenciados. Nessa mesma década, aqui entre nós, 
no Brasil, especialmente em São Paulo
2

, percebemos  os grupos Viajou sem 
Passaporte, Tupinãodá, Manga Rosa, Gextu, d‟Magrelos, entre outros, e o 3Nós3, 
objeto desta pesquisa. A escolha desse grupo deu-se, especificamente, pela sua 
atuação em espaços hegemônicos; monumentos da cultura dominante, espaço 
público, imprensa e nas galerias de arte. Além disso, em um primeiro encontro 
com Mario Ramiro, um dos integrantes do grupo, e as conversas com Hudinilson 
jr. confirmaram o desejo de conhecer mais e registrar suas atuações no campo 
das artes no final da década de 1970 e início dos anos 1980. 
O que caracterizou mais especificamente os grupos dos anos 1970 foi o 
trabalho colaborativo entre os artistas e, eventualmente, entre os grupos. No que 
se  refere  especialmente  ao  3Nós3,  como  já  citado  anteriormente,  percebemos 
não só a cidade como um meio de transgressão comunicacional, mas também o 
sistema privado das galerias, na ação X-Galeria, por exemplo, e indiretamente a 
imprensa, quando por vias lúdicas anunciavam suas transgressões com objetivos 
de publicá-las na imprensa. 
Os  grupos  dos  anos  1970  e  1980,  época  em  que  o  3Nós3  atuou, 
priorizavam  as  problemáticas  políticas  e  pretendiam  romper  com  cânones 
acadêmicos  iluministas  de  que  a  arte  deveria  produzir  um  objeto  durável  e 
magnífico. Assim como os artistas do conceitual - que privilegiavam o conceito, o 
processo, a participação do público e a ressonância das ações na sociedade, sem 
se  importar  com  a  permanência  da obra  enquanto  objeto –  os  grupos  dessa 
 

 
2

 Uma pesquisa  mais detalhada, certamente irá  registrar a formação de  coletivos em outros 
centros urbanos brasileiros na mesma época ou até anterior a essa época. 
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época  pensavam  na  materialização  da  obra  na  forma  de  informação.  Um  dos 
integrantes do 3Nós3, Mario Ramiro, confirma: 
 
Naturalmente  que  a  questão  não  está  mais focada no  problema  da 
permanência da obra enquanto objeto, ou numa concepção espacial. No 
contexto da arte dos anos 60/70, quando a obra migra da construção 
para  um  documento,  para  um  registro,  naturalmente  fica  implícita  a 
permanência. A questão não é mais a obra enquanto objeto, enquanto 
obra  acabada,  mas  a  obra  agora  encontra  uma  extensão,  um 
prolongamento, e sua permanência no tempo passa a ser materializada 
na forma de informação.
3

 (13/05/2010) 
 
Materializada  em  forma  de  informação,  a  obra  de  arte  passa  a  ser  um 
manifesto  ativista  que  problematiza  as  políticas  hegemônicas  e  contesta  a 
valorização do objeto artístico enquanto meio capitalista. 
Mais recentemente, a partir dos anos 1980, os grupos vão assumir uma 
identidade de coletivos.  Assim,  o  termo  coletivo  é  mais  recorrente na  prática 
artística contemporânea. Entretanto, não só a autopercepção como coletivos os 
caracteriza,  mas  especialmente  os  objetivos  que  vão  atender  às  novas 
problemáticas  advindas  de  outras  políticas,  com  a  implantação  do  projeto 
neoliberal e as discriminações aos homossexuais, com o aparecimento da AIDS - 
sem contar com os problemas raciais e a discriminação já existente às mulheres, 
artistas  formaram  coletivos  com  objetivos  bem  definidos  de  evidenciar  as 
opressões a esses grupos minoritários em seus direitos políticos. 
Com o intuito de explanar metodologicamente ao meu leitor o percurso que 
o grupo  3Nós3  elaborou, sigo o pensamento de Stuart  Hall e  procuro fazer 
“ligações entre as obras de arte e as histórias sociais mais vastas, sem destruir as 
primeiras  ou  deslocar  as  últimas”
4

. Este trabalho percebe que os artistas estão 
conectados  com  a  arte  e  a  política,  não  só  no  sentido  de  provocação,  de 
contestação, mas no sentido de contextualização de problemas contemporâneos. 
Nessa perspectiva, é interessante ressaltar a intervenção realizada pelo Grupo 
3Nós3,  quando  protagonizou  a  ação  X-Galeria  e  vedou  as  portas  de  várias 
galerias de arte de São Paulo com fita adesiva em forma de “X”, e deixou no local 
uma folha de papel mimeografada com a frase: O que está dentro fica/ o que está 
fora se expande, fazendo uma alusão às censuras do regime de ditadura militar 
 

 
3

 Depoimento no dia 13 de maio de 2010. 
4

 HALL, Stuart. A modernidade e seus outros: três „momentos‟ na história das artes da diáspora 
negra do pós-guerra. 2009. Disponível em: www.artafrica.com, pesquisa realizada em 21/03/2010. 
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dos anos 1970. Em entrevista a mim concedida, Hudinilson Jr. comentou que as 
galerias, na época, ficavam fechadas não só aos jovens artistas, mas literalmente 
fechadas, sendo necessário tocar uma campainha para que a porta fosse aberta. 
O que ainda hoje ocorre quando a arte é uma mercadoria, um bem capitalista, ou 
seja, sem acesso a todos. 
Com essa atitude, lacrar as galerias, e a frase O que está dentro fica/ o que 
está fora se expande, o coletivo 3Nós3 nos chama a atenção sobre a produção 
artística dos anos 1970, que questionava os espaços convencionais do sistema 
das artes – galerias e museus –, e inaugurava, junto com outras ações como os 
grafittis  transgressores  uma  época  de  reflexão  sobre  os  espaços  urbanos  e  a 
divulgação  das  ações  via  outros  meios  de  comunicação,  como  mídias 
jornalísticas,  publicitárias,  mas  também  rodoferroviárias  e  postal,  como  os 
trabalhos de Paulo Bruscky e Cildo Meireles  com  seus circuitos ideológicos. A 
ação  X-Galeria,  que  encena  o  título  deste  trabalho,  será  pormenorizadamente 
descrita na terceira parte desta dissertação. 
Com  base  em  pensamentos  teóricos  e  entrevistas  com  Mario  Ramiro  e 
Hudinilson Jr., ex-integrantes do  grupo 3Nós3, apresento aqui as origens do 
grupo, seu contexto de atuação, as ações e as reflexões que deram origem à 
produção  artística  realizada  por  eles  e  pelo  artista  Rafael  França,  também 
integrante do grupo, mas  já falecido. A partir do percurso desse grupo, que 
naturalmente estava em  sintonia com a atuação de outros grupos, como os  já 
mencionados  anteriormente, percebemos que  a  arte, a  partir  dos anos  1970, 
assume características também político-ativistas. 
Ainda que os coletivos de arte no Brasil tenham adquirido uma importância 
relevante  no  contexto  artístico e  extra-artístico,  e  venham  se  desdobrando em 
muitos  outros  grupos,  muito  pouco  se  tem  pesquisado  sobre  esses  processos 
artísticos  contemporâneos  que  discutem,  via  ações  artísticas,  problemáticas 
urbanas atuais. 
 
Segundo Percurso: Encontro com Orientadora e Colegas 
 
O interesse em pesquisar ações que acontecem no espaço da cidade e os 
sujeitos que o compõe vem de longa data. Inicialmente constituído de uma ideia 
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de inserção da arte no espaço público, o projeto logo mudou seu enfoque, quando 
cursei  a  disciplina  O  Urbano  e  Suas  Intersemioses,  ministrada  pela prof.ª  Dr.ª 
Célia  Maria  Antonacci  Ramos,  no  PPGAV  -  Programa  de  Pós  Graduação  em 
Artes  Visuais  da  UDESC  -  Universidade  do  Estado  de  Santa  Catarina.  Ao 
acompanhar as leituras sugeridas pela professora e demais colegas entendeu-se 
que a arte pública é um conceito modernista que, seguindo uma lógica iluminista, 
ornamenta as cidades contemporâneas com estátuas ou bustos que celebram os 
grandes feitos da História Universal. Em meio a esses “ornamentos” modernistas 
da cidade, de bustos que celebram feitos da História Universal, é interessante 
observarmos que no período modernista alguns artistas vão construir esculturas 
em  espaço  públicos,  glorificando  também  poetas  e  escritores.  E  como  lembra 
Sandra Makowiecky, também alguns artistas como Frans Weismann e Amilcar de 
Castro, no Brasil, e outros como Miró e Gaudí, na Espanha, por exemplo, vão 
colocar suas esculturas como ornamentos em espaços públicos, tais como praças 
ou carrefours. 
Durante as aulas, conhecemos o trabalho de coletivos de arte que atuaram 
e atuam no cenário mundial, o que trouxe a possibilidade de pesquisar sobre os 
coletivos de arte no Brasil, pois encontramos pouca informação ou publicação em 
torno do que foi o movimento de arte coletiva aqui entre nós. Feita uma pesquisa 
inicial com uso de livros, catálogos e internet, surgiram alguns nomes de coletivos 
cujas primeiras ações datam de 1978. 
 
Terceiro Percurso: Encontro com Leitura 
 
Uma bibliografia significativa específica sobre os coletivos de arte foi o livro 
But  is it Art? The Spirit of Art as Activism, organizado pela  professora  e 
curadora norteamericana Nina Felshin, publicado em 1996. Nesse livro, Felshin 
apresenta doze textos de diferentes autores sobre os coletivos de arte e ativismo, 
que atuaram naquela década nos Estados Unidos. 
Para compreender o trabalho desenvolvido pelo coletivo de arte 3Nós3, é 
necessário entender a  produção de alguns  artistas que  surgiram em épocas 
anteriores e que já realizavam ações artísticas em espaços não convencionais.  
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O livro Escritos de Artistas: Anos 60/70, organizado por Glória Ferreira e 
Cecilia Cotrim, traz textos escritos pelos artistas na referida época, como Hélio 
Oiticica, Arthur Barrio, Cildo Meireles e Lygia Clark, que, assim como artistas de 
gerações anteriores, já pensavam o espaço urbano não mais como um espaço de 
exposição de obras, à moda de Michelângelo, Bernini e Gaudí, mas como um 
campo expandido de comunicação entre  as  ações propostas  pelos artistas  e 
completadas com a interação do público. 
  Dentre  os  artistas  que  exploraram  o  espaço  urbano,  destaco  Flávio  de 
Carvalho e  Hélio  Oiticica que,  em  diferentes épocas, contribuíram  para  uma 
mudança  no  cenário  artístico  brasileiro.  Em  suas  performances,  esses  artistas 
instigaram discussões sobre a arte, o lugar, e a atuação do artista na sociedade 
contemporânea, especialmente a convivência de pessoas no espaço da cidade, e 
a consequente participação efetiva do público, como ativador da construção da 
obra de arte. O livro de Antonio Carlos Robert Moraes, Flávio de Carvalho: O 
Performático  Precoce,  1986,  é  uma referência  para  uma  compreensão das 
deambulações  desse  artista  no  espaço  urbano.  Sobre  as  performances  e 
happenings  de  Hélio  Oiticica,  o  livro  A Invenção  de  Hélio  Oiticica,  1992,  do 
professor Celso Favaretto, contribui para um entendimento da obra de Oiticica e a 
arte proposta pelos coletivos. 
  Ainda  referente  à  obra  de  Hélio Oiticica,  o livro Estética da  Ginga: A 
Arquitetura das Favelas  através da Obra  de Hélio Oiticica  da  autora Paola 
Berestein  Jacques,  uma  arquiteta  que  trouxe  em  acordo  com  Oiticica  uma 
discussão de  um  lado  da cena urbana contemporânea muito pouco  conhecida 
pela academia. A autora nesse livro percorre os caminhos e vielas dos morros 
cariocas salientando outras estéticas e relativiza, assim, conceitos estabelecidos 
na academia sobre a arquitetura e a estética. 
Outra referência  importante  foi a  leitura do  livro  organizado por  Carlos 
Basualdo, Tropicália: Uma Revolução na Cultura Brasileira, que traz, além de 
entrevistas originais com Hélio Oiticica, outros artigos de autores importantes que 
pesquisam essa época e, também, depoimentos de compositores e cantores que 
junto com Hélio Oiticica pensaram os anos da ditadura militar no Brasil. Também 
os livros Tropicália, Alegoria, Alegria, de Celso Favaretto e Tropicalismo, de 
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Pedro  Sanches  foram  importantes  para  a  contextualização  do  movimento 
Tropicália. 
  A leitura dos escritos de Hélio Oiticica, publicados no livro Aspiro ao 
Grande  Labirinto,  com  apresentação  por  Mário  Pedrosa,  contribuiu  para 
completar o entendimento sobre a época de Hélio Oiticica. 
Como esta pesquisa refere-se ao surgimento dos coletivos de arte no Brasil 
no final dos anos 1970 e início de 1980, os livros 1968, o ano que não terminou, 
escrito pelo jornalista Zuenir Ventura, em 1988, e 1968, Eles só queriam mudar 
o  mundo,  dos  jornalistas  Ernesto  Soto  e  Regina  Zappa,  publicado  em  2008, 
narram  os principais acontecimentos  desse  polêmico  ano  de  1968, quando  os 
nascidos  no  pós  II  Guerra  Mundial,  a  geração  1960,  polemizava  questões 
políticas, sociais e culturais, abrindo caminhos às futuras ações dos coletivos de 
arte. 
Quanto à situação dos coletivos de arte no Brasil, encontramos via internet 
algumas informações básicas  que nos  instigam a  procurar informações mais 
precisas e mesmo conhecer essas ações através de seus integrantes, como foi o 
caso desta dissertação. 
Além dos livros específicos sobre coletivos de arte, outros títulos referentes 
às questões urbanas, às cidades contemporâneas e às polêmicas políticas das 
décadas  1960/70,  data  em  que  o  3Nós3  atuou,  também  serviram  de 
contextualização  teórica,  especialmente  para  entender  as  dinâmicas  urbanas 
contemporâneas. 
O livro Planejamento Urbano e Ativismos Sociais, de Marcelo Lopes de 
Souza  e  Glauco  Bruce  Rodrigues,  2004,  onde  os  autores  enfocam  problemas 
urbanos das  grandes  cidades, e problemáticas da expansão da periferia  e  a 
proliferação das favelas contribuiu para a escrita desta dissertação. 
Também  os  títulos  O  Espaço  Dividido,  1979,  Por  uma  outra 
Globalização: do pensamento único à consciência universal, 2000, e O País 
Distorcido, 2002, do geógrafo Milton Santos são referências significativas que 
subsidiam o entendimento de uma nova interpretação do mundo contemporâneo, 
globalizado assimetricamente. 
A partir  dessas referências, passei a observar as  políticas  urbanísticas 
encenadas desde a Paris do século XIX, que deram origem ao traçado de nossas 
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cidades contemporâneas e provocaram a segregação dos espaços nos projetos 
de zoneamento. Entre outros textos, La condición Urbana: La Ciudad a la Hora 
de  la  Mundialización,  de  Oliver  Mongin,  2006,  onde  o  autor  traz  ideias 
inovadoras sobre a cidade, com perspectivas de se entendê-la a partir da nova 
cultura urbana que não deve ser somente patrimonial, artística, arquitetônica, mas 
exige um espaço que adquira uma forma política e encontre uma coerência que 
lhe permita se defender da desintegração. Nessa altura, passei a me interessar 
por outras  ações e  manifestações  e  salientar outras  “Poéticas  do Urbano”
5

 que 
vêm  significando  as  necessidades  das  minorias,  que,  hoje,  em seus  trabalhos 
cotidianos constroem a cidade. 
Escrito em 1969 o livro O Direito à Cidade, de Henry Lefebvre indicado 
pela professora Sandra Makowiecky foi muito importante para entender as ideias 
da Internacional Situacionista, que se basearam no pensamento desse autor para 
desenvolver  seu  trabalho.  Essa  leitura  me  conduziu  ao  livro  Maio  de  68, 
organizado por Sergio Cohn e Heyk Pimenta, que traz um panorama abrangente 
do que foi o mês de maio de 1968, com entrevistas com intelectuais, artistas e 
ativistas, dentre os quais destacamos a entrevista com Henri Lefebvre, na qual o 
entrevistado ressalta sua grande amizade com os situacionistas. Além dessa, a 
entrevista com Abbie Hoffamnn traça um panorama das ações ativistas daquela 
época. 
O livro Provos: Amsterdam e o nascimento da contracultura, de Matteo 
Guarnaccia,  conta  a  história  do  grupo  Provos,  que  inspirou  a  chamada 
contracultura dos anos 1960 e transformou Amsterdam em uma cidade mais livre 
e tolerante. Os Provos inauguraram novos formatos de ação política e da luta 
ecológica. 
  Para entender a monumentalização na cidade contemporânea e conectá-la 
com uma das ações do grupo 3Nós3, o Ensacamento, deparei-me com uma obra 
de fundamental importância sobre o assunto. O livro de Nicolau Sevcenko, um 
dos mais astutos historiadores do Brasil, relata em Orfeu Extático na Metrópole: 
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 Poéticas do urbano é um núcleo de pesquisa do Centro de Artes – CEART, da Universidade do 
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São Paulo sociedade e cultura nos frementes anos 20, a monumentalização 
da  cidade  de  São  Paulo,  nos  anos  1920,  que  chegou  a  ser  descrita por  um 
jornalista como uma “febre estatuária”. 
O 3Nós3 e os outros grupos dos anos 1970 e 1980, como já anteriormente 
citado,  tiveram  grande  influência  da  arte  conceitual.  Nessa  medida,  o  livro 
recomendado na banca de Qualificação, Além dos mapas: os monumentos no 
imaginário urbano contemporâneo de Cristina Freire tece considerações sobre 
nossa relação com o espaço da cidade, através da análise de dois monumentos 
na cidade de São Paulo: o Monumento a Ramos de Azevedo e o MASP
6

. Já o 
livro  organizado  pela  mesma  autora  juntamente  com  Ana  Longoni, 
Conceitualismo do Sul, se refere às práticas conceituais dos anos 1960 e 1970 
e à recuperação desses assuntos na contemporaneidade através da investigação 
de artistas e pesquisadores. 
Também  recomendado na  banca de  qualificação, o  livro organizado por 
Annateresa Fabris, Monumento a Ramos de Azevedo: do concurso ao exílio, 
e o  livro Fragmentos  Urbanos:  representações culturais,  da mesma autora, 
contribuíram para um estudo sobre o espaço da cidade. 
  Além dos livros, algumas dissertações de mestrado e artigos publicados 
em  anais  de  eventos  também  contribuíram.  A  dissertação  de  Mestrado  de 
Fernanda Carvalho de Albuquerque, 2006, Universidade Federal do Rio Grande 
do  Sul,  sob o  título  Troca, soma  de esforços, atitude crítica  e  proposição: 
Uma reflexão sobre os coletivos de artistas no Brasil (de 1995 a 2005), foi 
uma referência sobre os coletivos de arte no Brasil entre os anos 1995-2005. Em 
sua dissertação, a autora menciona seu contato com treze de sessenta coletivos 
de artistas surgidos nessa época. 
  Também,  a  dissertação  de  Mestrado  de  Fernanda  Pequeno  da  Silva, 
defendida no ano de 2007, pela Universidade do Estado do Rio de Janeiro, com o 
título  Lygia  Pape  e  Hélio  Oiticica:  conversações  e  fricções  poéticas, 
contribuiu para um entendimento da arte posteriormente proposta pelos coletivos. 
  No  evento  18º  Encontro  da  Associação  Nacional  de  Pesquisadores  em 
Artes  Plásticas,  2009,  Carla  Beatriz  Benassi  apresentou  o  texto  Coletivos  de 
Arte na  Atualidade Brasileira: Panorama, Apresentação e dois Estudos de 
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Caso.  Esse  artigo  auxiliou  na  compreensão  da  prática  da  arte  coletiva  na 
contemporaneidade. Nesse texto a autora traça um rápido perfil da história dos 
coletivos de artistas no Brasil a partir dos anos 1990, fazendo um estudo de caso 
dos coletivos Atrocidades Maravilhosas, do Rio de Janeiro e Frente 3 de fevereiro, 
de São Paulo. 
No texto Sentidos (e circuitos) da arte: Afeto, crítica, heterogeneidade 
e  autogestão  entre  tramas  produtivas  da  cultura,  Newton  Goto
7

  também 
contribuiu para o reconhecimento das poéticas contestatórias dos anos 1960 e 
1970. 
  Outras  duas  referências  seguidas  nesse  trabalho  referem-se  às 
dissertações  de  Francielly  Rocha  Dossin,  Reflexões  sobre  o  Monumento 
Horizontal: o corpo negro além do racismo e  da  negritude  e Miguel Etges 
Rodrigues, Andante, caminhante, passante, pedestre: ensaio fotográfico de 
passageiros urbanos, apresentadas no PPGAV do CEART/UDESC, em 2009, 
sob a orientação da professora Dr.ª Célia Maria Antonacci Ramos. A dissertação 
de  Miguel  contribuiu  para  o  entendimento  dos  planejamentos  urbanos 
contemporâneos e a pesquisa de Francielly Rocha Dossin, sobre o coletivo Frente 
3 de fevereiro me auxiliou tanto para compreender os coletivos contemporâneos, 
quanto,  muito  especialmente,  sobre  os  monumentos  e  sua  ressignificação 
contemporânea nos espaços urbanos. 
  A  fundamentação  teórica  segue  os  Estudos  Culturais  propostos  por 
teóricos contemporâneos, especialmente Stuart Hall, que  desde a década de 
1980, percebem a importância de seguirmos percursos de diferentes disciplinas 
para  a compreensão de  processos políticos,  culturais,  sociais  e artísticos  pós-
modernos. 
  Nessa  medida,  esta  pesquisa  percebe  autores  contemporâneos  que 
discutem  a  geografia,  a  história,  os  planejamentos  urbanos  e  os  processos 
artísticos contemporâneos. 
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Quarto Percurso: Encontros com Mario Ramiro e Hudinilson Jr. 
 
Em  meio  a  essas  informações  advindas  de  textos  teóricos  lidos  e 
discutidos  em  classe,  e  pesquisados  via  internet,  por  uma  causalidade 
acadêmica, encontrei o professor Dr. Mario Ramiro. 
A delimitação do tema aconteceu após esse primeiro contato oportunizado 
pelo  IV  Ciclo  de  Investigações  promovido  pelo  PPGAV/CEART/UDESC
8

,  em 
novembro  de  2009,  evento  do  qual  fiz  parte  como  membro  da  comissão 
organizadora  e  o  professor  foi  um  dos  palestrantes.  Na  ocasião,  após  um 
agradável almoço na companhia de colegas integrantes do grupo de pesquisas 
“Poéticas do Urbano”, aconteceu a primeira entrevista, quando foram registradas 
informações sobre o grupo 3Nós3. Ainda durante essa entrevista, houve acesso a 
outras  informações  a  respeito  do  grupo,  além  de  conhecer  as  referências 
artísticas que eles tinham. Nessa ocasião, Mario Ramiro sugeriu uma pesquisa no 
catálogo  organizado  por  Glória  Ferreira,  referente  a  uma  exposição  que 
aconteceu  no  Instituto  Tomie  Ohtake,  em  São  Paulo,  chamada  Arte  como 
Questão: Anos 70. Esta foi uma referência fundamental para o desenvolvimento 
deste texto, pois completava as leituras anteriormente citadas sobre essa época, 
e  instigava  pesquisas  sobre  as  ações  do  grupo  3Nós3  que  questionavam  os 
espaços convencionais do sistema das artes – galerias e museus –, as situações 
político-sociais vividas no regime de ditadura militar e a inauguração de uma nova 
era com processos artísticos reflexivos sobre esse regime e sobre os espaços 
urbanos, naquela época, extremamente policiados e disciplinados. Esse tema é 
mais desenvolvido no segundo capítulo. 
Além do catálogo organizado pela curadora e crítica de arte Glória Ferreira, 
Mario Ramiro destacou a importância de artistas como Flávio de Carvalho e Hélio 
Oiticica, que ousaram a ocupação do espaço urbano em épocas anteriores às 
ações do grupo 3Nós3. 
Além dessas e outras referências, Ramiro falou sobre a formação do grupo 
3Nós3 e comentou a maior parte dos trabalhos desenvolvidos pelo grupo, o que 
fez aumentar meu interesse em pesquisar um coletivo com trabalhos audaciosos 
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e significativos para a época e com ressonâncias nas problemáticas das nossas 
cidades  contemporâneas,  haja  vista  a  predominância  de  outros  coletivos  no 
sistema das artes atuais. 
Nessa ocasião, notou-se a importância de ir a São Paulo para continuar as 
entrevistas com ele e Hudinilson Jr., artista que fez parte do mesmo grupo. 
Em fevereiro de 2010, com propósitos de sanear dúvidas, me desloquei até 
a cidade de São Paulo. Com insegurança por visitar uma cidade por mim pouco 
conhecida, em época de enchentes e com histórico de tráfico e violência, tive a 
felicidade de encontrar com  Elisa Rodrigues Dassoler, colega do Mestrado em 
Artes Visuais da UDESC, também integrante do Grupo de Pesquisa Poéticas do 
Urbano, e orientada pela Profª. Drª. Célia Maria Antonacci Ramos, que se tornou 
uma grande companheira em experiência de pesquisa e convivência pessoal. Na 
ocasião, o artista Mario Ramiro forneceu uma série de materiais, textos escritos 
pelo  3Nós3,  reportagens da  época,  além de  um  catálogo original, feito pelo 
próprio Mario Ramiro, que nunca chegou a ser editado. 
Na  mesma  oportunidade,  foi  visitado  o  “parque  de  diversões”,  como 
Hudinilson Jr. denomina seu habitação/ ateliê, onde cada cômodo possui diversos 
trabalhos artísticos dele  mesmo, em processo ou não, entre outros de amigos 
como Regina Silveira, Alex Vallaury e Leonilson. A entrevista com Hudinilson Jr. 
foi cheia de lembranças, histórias que envolvem diversos personagens, além de 
sua narração sobre o desenvolvimento de alguns trabalhos marcantes na história 
do grupo 3Nós3. 
 
Quinto Percurso: Encontro com Texto 
 
A partir do material coletado nas entrevistas e das leituras sugeridas pelo 
professor  Dr.  Mario  Ramiro  e  pela  professora  orientadora  Dr.ª  Célia  Maria 
Antonacci Ramos percebemos a complexidade da pesquisa: abordar um processo 
artístico contemporâneo realizado num espaço de transformação contínua, o meio 
urbano. 
A partir dessa reflexão, o trabalho foi dividido em três partes. Na primeira 
parte, com vistas a conduzir o leitor a um entendimento dos processos artísticos 
do grupo 3Nós3, apresentamos algumas reflexões sobre a formação das cidades 
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contemporâneas,  sua  monumentalização  histórica  e  os  planejamentos  urbanos 
segregacionistas. 
Nessa  perspectiva,  qualquer  aspiração  a  uma  compreensão  mais 
abrangente  sobre  a  ação  dos  coletivos  nas  cidades  contemporâneas  deve, 
necessariamente, incluir um estudo sobre as políticas dos planejamentos urbanos 
que datam das reformas de Paris no século XIX e que reverberam pelo mundo 
ocidental, chegando ao Brasil na Reforma Passos, no Rio de Janeiro, via Pereira 
Passos e na sequência, migram para outras cidades brasileiras. 
Assim,  na  primeira  parte,  escolhemos  um  encadeamento  histórico  da 
cidade, das questões advindas da urbanização, dos projetos urbanísticos, e do 
sistema das  artes  que  priorizavam, nos  anos  1920,  a  monumentalização das 
cidades. 
Exemplificamos  nesse  capítulo  alguns  monumentos  que  por  condições 
adversas foram edificados, glorificando algum soberano de um tempo histórico e, 
posteriormente,  com  a  mudança  de  regime  ou  interesse  econômico  ou  de 
planejamento  urbano  foi  desdobrado,  deslocado,  atacado  ou  mesmo 
desmembrado. Exemplo  disso  são  as  estátuas de Lenin, atingida por 300g de 
dinamite, o que resultou em um buraco na região traseira, além da derrubada do 
monumento a Saddan Hussein por soldados americanos, ou o esquartejamento 
do Monumento a Olavo Bilac, que teve suas partes desmembradas e espalhadas 
pela cidade de São Paulo. Também o Monumento a Ramos de Azevedo sofreu 
alterações em sua localização para atender a necessidades urbanísticas. 
Além  dessas  alterações,  artistas  criaram  seus  próprios  monumentos 
questionando as lutas políticas e as políticas de uma cidade, como o Monumento 
à  Garcia  Lorca,  de  Flávio  de  Carvalho,  o  Monumento  à  Catraca  Invisível,  do 
coletivo Contra Filé, Memorial aos Veteranos do Vietnã, de Maya Lin, Monumento 
Horizontal,  do  coletivo  Frente  3  de  Fevereiro,  Glória  às  Lutas  Inglórias  e 
Monumento Mínimo, de Néle Azevedo, ou mesmo os empacotamentos de Christo 
e  Jeanne  Claude. Também  importantes  são as  projeções  do  artista polonês 
Krzysztof Wodiczko sobre monumentos históricos. 
Na segunda parte, com vistas a contextualizar a arte dos anos 1960/70, 
época  anterior  à  atuação do  grupo 3Nós3, apresentamos  trabalhos  de  artistas 
como  Flávio  de  Carvalho,  que  realizou  suas  “deambulações”  nas  ruas  de  São 
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Paulo nas décadas de 1930 e 1950, e Hélio Oiticica que já na década de 1960 
realizou  intervenções  no  urbano,  nos  museus  e  nas  exposições,  sugerindo 
mudanças  nas  formas  de  apresentação  e  recepção  da  arte.  Além  desses,  os 
artistas  Lygia  Clarck,  Artur  Barrio  e  Cildo  Meirelles,  também  brasileiros,  se 
destacaram por suas propostas de inovação do suporte nas quais provocavam a 
participação do público, além de usarem materiais diversificados para a execução 
de seus trabalhos artísticos,  explorarem o espaço público nas suas ações e 
questionarem  o  sistema  oficial  das  artes ditado  por  galerias  e museus.  Nesse 
capítulo,  também  apresentamos  o  movimento  Tropicália,  um  movimento  que 
surgiu inserido  num  contexto  artístico amplo  e  com  interfaces  ligadas  a  várias 
manifestações artísticas. 
Ainda na segunda parte é apresentado um sub-capítulo que discute a 
questão da crise do objeto versus tempos de crise, citando ações de grupos como 
Greenpeace  e  o  Yippie,  dos  Estados  Unidos,  Provos,  da  Holanda  e  os 
Situacionistas, da França. 
Também presente nessa segunda parte está o surgimento dos primeiros 
grupos de artistas no Brasil, dentre os quais estão Viajou sem Passaporte, Gextu, 
Manga  Rosa,  D‟Magrelos,  Tupinãodá  e  3Nós3,  objeto  de  pesquisa  desta 
dissertação. 
Em  se  tratando  do  tema  central  desta  pesquisa,  na  terceira  parte 
apresentamos a formação e as referências artísticas e teóricas do grupo 3Nós3 e 
os processos e procedimentos artísticos elaborados por eles. Reconhecemos a 
importância e relevância de todas as ações que o grupo realizou em conjunto. Por 
falta de informações mais precisas sobre algumas dessas ações, estas não são 
sequer nomeadas na apostila do grupo e serão omitidas neste trabalho.  
No período de 1979 a 1982, o coletivo 3Nós3
9

 encenou em São Paulo as 
ações:  Ensacamento,  X-Galeria,  Tríptico,  Interdição,  A  Categoria  Básica  da 
Comunicação, Evento de Fim de Década, Arte, Matarazzo, Interversão VI,  TNT, 
Conecção, Corte A A, B’81, Arco 10, 27.4/3, 27.4/3 II, 3Nós3 Acabou. 
A título de considerações finais apresentamos alguns pensamentos acerca 
de ações do  grupo, estabelecendo relações com artistas e períodos diferentes 
das ações do 3Nós3, ou mesmo contemporâneos a elas. Também retomamos o 
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percurso  transcorrido  durante  esta  pesquisa,  relacionando  as  ações  com  os 
monumentos históricos, com as mídias e com o sistema privado das artes. 
Reconhecemos que a prática de uma arte coletiva é um fenômeno cultural 
ainda vivo, que possui desdobramentos em aberto, isso porque os desafios, as 
problemáticas e os objetivos são outros, mesmo não adentrando nessa questão 
na presente pesquisa. A carência de material bibliográfico sobre a formação dos 
coletivos  de  arte  no  Brasil  justifica  a  relevância  do  desenvolvimento  desta 
pesquisa. 
 
Sexto Percurso: Encontro com as dificuldades e facilidades 
 
Resta aqui citar outras dificuldades e facilidades que surgiram no decorrer 
desta  pesquisa.  Destacamos  aqui  as  facilidades  junto  aos  dois  artistas 
participantes do grupo 3Nós3: Dr. Mario Ramiro, hoje professor universitário, com 
uma visão acadêmica; e Hudinilson Jr., um artista que continua trabalhando com 
arte e coleciona um material  muito bem organizado. Segundo  Mario Ramiro, 
desde o tempo das primeiras intervenções, Hudinilson Jr. organizava e catalogava 
com  primor  as  reportagens  publicadas  em  jornais  e  escrevia  as  atas
10

  das 
reuniões do grupo. 
Entre as dificuldades encontradas, destacamos o fato de não ter conhecido 
o artista Rafael França, infelizmente já falecido, que integraria os depoimentos 
desta dissertação, relatando suas experiências pessoais e artísticas.  
Além disso, a ausência de uma bolsa de pesquisa com duração superior a 
sete  meses  não  permitiu  que  outras  viagens  fossem  realizadas  para  novas 
entrevistas  com  Mario  Ramiro  e  Hudinilson  Jr.,  o  que  dificultou  o  acesso  a 
algumas informações no decorrer dessa pesquisa. 
Para finalizar, cito o distanciamento dos anos transcorridos entre as ações 
do  grupo  e  a  pesquisa  atual,  pois  mesmo  através  das  vozes  significativas  de 
Mario Ramiro e Hudinilson Jr. e dos documentos a que  tive acesso, muitas 
informações importantes acabam se perdendo, sem contar que as ações desse 
grupo aconteceram em uma década da qual não participei. 
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1. A FORMAÇÃO DAS CIDADES CONTEMPORÂNEAS 
 
 
1.1.  Planejamentos Urbanos 
 
 
As problemáticas do mundo contemporâneo, especialmente no período pós 
Segunda Guerra Mundial, ocasionaram demandas sociais e culturais às quais a 
arte vem respondendo de maneira estética, mas também ativista. Esse período 
exige um pensamento diferenciado, que envolva a relação da arte  com  outros 
setores  e  segmentos  da  sociedade.  A  cidade  é  um  espaço  de  convivência 
coletiva, no qual encontramos uma grande diversidade de identidades, culturas, 
crenças, ideologias e interesses que se entrecruzam. 
A palavra urbanismo vem do radical latino urbs que traz a noção de círculo, 
e polis, advindo do grego, tinha originalmente a conotação de algo como muro 
circundante. Esses dois radicais, atualizados no presente nas palavras urbanismo 
e cidade,  nos  direcionam  a compreender  o  presente a  partir  de  conceitos já 
formulados em tempos passados e em culturas que serviram  de base para os 
planejamentos  de  nossas  cidades  desde  os  tempos  latinos  e  gregos. 
(ANTONACCI et al., 2009, p.1583). 
Sandra  Makowiecky  (2003),  em  sua  tese  de  doutorado  intitulada  A 
representação da cidade de Florianópolis na visão dos artistas plásticos, discorre 
mais detalhadamente sobre a etimologia das palavras  ville, civitas, urbs,  cité e 
outras que representaram o conceito de cidade em épocas anteriores. 
 
A palavra ville (ville em francês  vem de  villa, em latim), para designar 
aquilo que chamamos de cidade é muito tardia. Até os séculos XI e XII, 
escreve-se  quase  que  estritamente  em  latim,  e  para  designar  uma 
cidade,  usa-se  civitas  ou  urbs,  a  rigor,  mas  basicamente,  civitas.  Em 
francês, cité. E quando as línguas vernáculas aparecem, o termo cité vai 
permanecer  por  muito  tempo.  (...)  Estamos  tratando  de  cidades 
ocidentais.  
Villa tomará o sentido urbano apenas tardiamente, já que antigamente a 
palavra designava um estabelecimento rural importante. (...) Villa era um 
domínio  com  um  prédio  principal  que  pertencia  ao  senhor;  em 
consequência, era  um  centro  de  poder,  não apenas  econômico,  mas 
geral, sobre todas as pessoas, os camponeses e os artesãos que viviam 
nas terras ao redor. Desse modo, quando se passa a dizer, em francês, 
la ville (o italiano conservará o termo cittá), marcar-se-á a passagem do 
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poder do campo para a cidade. O termo villa aplicará à aldeia nascente a 
partir dos séculos IX e X. A villa da antiguidade não tem mais razão de 
ser. E  a palavra  “subúrbio” manifesta, se  continuarmos a  exercitar  a 
etimologia, um fenômeno que diferencia a idade média da antiguidade: a 
cidade  obtém  um  poder  novo  sobre  um  setor  que  depende  dela. 
(MAKOWIECKY, 2003, p.56). 
 
Percebemos, pela própria etimologia das palavras, que o planejamento das 
cidades, o estabelecimento de traçados e cruzamentos, lugares e zonas para as 
pessoas  construírem,  circularem  ou  comercializarem,  não  é  uma  novidade 
contemporânea. Registros históricos apontam que desde o Papado de Nicolas V, 
na época do Renascimento, 1452, Leon Batistta Alberti já tinha oferecido a esse 
soberano, um tratado sobre arquitetura, isto é, um planejamento para as cidades. 
Além desse projeto, em 1850, o catalão Ildefonso Cerdà propôs um projeto de 
ampliação da cidade de Barcelona. Nessa ocasião, Cerdà cunhou o termo urbs 
para significar os diferentes tipos de assentamento humano e, de modo geral, o 
lugar das cidades, e o termo urbanização designando a ação dos homens sobre a 
urbs.  
Porém, encontramos o primeiro  planejamento urbano como  modelo de 
sistematizar as cidades ocidentais na Reforma de Paris, iniciado na década de 
1850 e concluído em 1870, período do Império de Napoleão III, que solicitou, ao 
prefeito  e  arquiteto  Barão  Georges-Eugène  Haussmann,  uma  Reforma  para  a 
cidade  de  Paris  com  vistas  a  remodelar  a  cidade  e  evitar  as  polêmicas 
mobilizações populares. Na década de 1850, Paris mantinha características de 
uma  cidade  medieval,  com  pequenas ruas,  casas  contínuas  e circulação  de 
pedestres. Com o discurso de sanear a cidade, o Barão propôs a abertura e o 
alargamento de avenidas que pudessem suprir às necessidades do crescimento 
populacional e possibilitar a construção de prédios públicos que atendessem às 
novas demandas do Estado. 
Eloísa Pinheiro em seu texto A cidade como obra de arte: do renascimento 
à cidade burguesa destaca que na cidade haussmanniana é introduzida uma nova 
forma de construção da paisagem urbana. Diz a autora: 
 
As intervenções haussmannianas mudam a maneira de pensar a cidade, 
tomando como principal elemento a rua. A rua do século XIX destrói e 
modifica a rua medieval.  A caixa da rua  aumenta,  as fachadas são 
reconstruídas  e  os  trechos  irregulares  são  substituídos  por  outros 
regulares,  geométrico  e  reto  (...)  A  hierarquia  do  sistema  de 
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comunicação muda a ordem de valores. (...) A cidade que chamamos 
haussmanniana é a cidade burguesa por excelência, o local institucional 
da moderna sociedade burguesa, um espaço que se configura de acordo 
com a sua lógica e se supõe um modelo espacial concreto. (...) A cidade 
se transforma num exemplo de experiência estética, de um espetáculo 
público  sem  igual:  seu  projeto  de  funcionalidade  acaba  muito  mais 
conhecido pela  criação  de  um  belo  conjunto, pela  concepção de  uma 
cidade como obra de arte. (PINHEIRO, 2008, p.344-345). 
 
Entretanto, Henry Lefebvre, em seu livro O direito à cidade, lembra que na 
época de Napoleão III a burguesia em ascensão instalada no centro da cidade 
logo se viu cercada pela classe operária. Diz Lefebvre: 
 
 
Antigos e novos proprietários penetram até o próprio âmago da cidade. 
As pessoas abastadas ocupam os andares inferiores e os operários, os 
andares superiores. Nessa “desordem”, os operários ameaçam os novos 
ricos, perigo que se tornará evidente nas jornadas de junho de 1948, e 
que a Comuna confirmará. Elabora-se então uma estratégia de classe 
que visa o remanejamento da cidade (...) Como a democracia urbana, 
ameaçava os privilégios da nova classe dominante, essa impediu que a 
democracia nascesse. Como? Expulsando do centro urbano e da própria 
cidade o proletariado, destruindo a “urbanidade”. 
Primeiro ato – o barão Haussmann, homem desse estado bonapartista 
que se erige  sobre  a  sociedade a  fim  de  tratá-la  cinicamente como o 
despojo (e não apenas como arena) das lutas pelo poder, substitui as 
ruas tortuosas, mas vivas, por longas avenidas, os bairros sórdidos, mas 
animados, por bairros aburguesados. Se ele abre boulevares, se arranja 
espaços  vazios,  não  é  pela  beleza  das  perspectivas.  É  para  „pentear 
Paris com as metralhadoras‟ (Benjamin Péret). (LEFEBVRE, 1991, p.15-
16). 
 
O  “aparente”  sucesso  do  planejamento  do  Barão  Haussmann  serviu  de 
modelo para outras cidades européias e logo foi importado para o Brasil através 
do  também  Barão  e  Prefeito  da  cidade  do Rio  de  Janeiro,  Francisco  Pereira 
Passos. 
Francisco Pereira Passos nasceu no interior do Estado do Rio de Janeiro e 
foi estudar em Paris, onde teve contato com os projetos urbanísticos idealizados 
pelo Barão Haussmann. Em seu retorno ao Brasil, Pereira Passos foi nomeado 
prefeito do Rio de Janeiro. Alegando que essa cidade deveria se assemelhar às 
grandes capitais européias, Passos remodelou a estrutura urbanística do Rio de 
Janeiro. 
Além disso, o prefeito propagava a ideia de que era preciso tornar a cidade 
salubre para evitar doenças. Semelhante à Reforma de Paris, a Reforma Passos 
destacava  o  alargamento  de  ruas,  a  construção  de  grandes  avenidas  e  a 
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canalização de rios e mangues. Segundo Miguel Conde (2004), “o ponto central 
da  reforma,  para  o  governo  federal,  era  a  modernização  do  porto  do  Rio, 
fundamental para a exportação dos bens agrícolas que sustentavam a economia 
do país.” Entretanto, não só uma questão econômica motivava essa Reforma. O 
texto de Conde também nos informa que “o Centro tinha que ser alterado por dois 
motivos básicos: facilitar a circulação das mercadorias e reverter a fama mundial 
do Rio de cidade pestilenta, que obviamente prejudicava os negócios”.
11

 
Nessa perspectiva, observamos que o  prefeito Pereira Passos  também 
criou decretos com o objetivo de eliminar velhos hábitos da cidade, como a venda 
de bilhetes lotéricos, o comércio ambulante de leite ou a circulação de pessoas 
esmoleiras, impondo, assim, uma disciplina que se assemelhava à nova ordem 
pública baseada nas cidades francesas. 
Miguel  Etges  em  sua  dissertação  de  mestrado  Andante,  caminhante, 
passante, pedestre: ensaio fotográfico de passageiros urbanos, (2009) comenta 
que a “Paris dos Trópicos”, como ficou conhecida a cidade do Rio de Janeiro após 
a Reforma Passos, apresenta em sua reformulação características inerentes às 
condições  financeiras,  geográficas  e  sociais  brasileiras.  Segundo  Etges,  as 
construções não foram tão numerosas e grandiosas quanto as de Paris, mas os 
impactos  foram  muito  semelhantes  no  campo  social.  “As  desapropriações 
necessárias  para  a  construção  da  nova  cidade  burguesa  ocasionaram 
deslocamentos da população pobre que habitava o centro.” (ETGES, 2009, p.31). 
Mas não só a cidade do Rio de Janeiro adotou esse projeto urbanístico. 
Muitas outras cidades no Brasil passaram por esse processo. Destacamos São 
Paulo, por ter sido local de ação do grupo 3Nós3, e Florianópolis, cidade em que 
esta pesquisa será apresentada. 
Continuando com Etges, o processo de remodelação urbana de São Paulo 
foi registrado por fotógrafos na primeira metade do século XX. Nessa época, o 
Brasil  era  um  forte  produtor  mundial  de  café  e  precisava  expandir  essa 
comercialização. Por atender essa demanda comercial,  houve uma remodelação 
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estrutural da cidade e a mudança do ritmo urbano com a implantação do bonde 
elétrico substituindo o veículo de tração animal. (2009, p.35/38). 
Em maio de 1938, Francisco Prestes Maia assumiu a Prefeitura de São 
Paulo e elaborou imediatamente um plano urbanístico para essa cidade. Formado 
em Arquitetura e Engenharia Civil pela Escola Politécnica de São Paulo, no início 
de  sua  carreira, Prestes  Maia  já  havia elaborado planejamentos  para  outros 
bairros de São Paulo e também para outras cidades. Como prefeito da cidade de 
São Paulo, Prestes Maia deu continuidade a projetos iniciados na gestão anterior 
como a construção do Estádio Municipal. Além disso, propôs novas ações como 
abertura  de  avenidas,  praças  e  construção  de  pontes  e  viadutos.  Eleito 
novamente como prefeito de São Paulo em 1961, Prestes Maia empreendeu um 
plano de melhoria da periferia da Capital, construiu numerosas pontes e viadutos 
e incentivou a cultura através da implantação de bibliotecas e parques infantis.
12

 
José Celestino Bourrol foi engenheiro assistente do prefeito Prestes Maia 
entre os anos 1961 e 1965. Bourrol comenta: 
 
Francisco  Prestes  Maia  era  um  engenheiro  operoso  e  idealista,  um 
profissional  afeito  às  obras  públicas,  um  criador  por  excelência, 
apaixonado pelos problemas urbanos e que, pela dedicação à pesquisa 
e  aos  estudos,  aliada  a  um  entranhado  amor  à  cidade  tornou-se  um 
profundo  conhecedor  do  seu  relevo,  de  sua  topografia  e  das  suas 
características.  Esse fator  facilitaria sobremaneira, o  equacionamento 
das soluções por ele pessoalmente preconizadas e projetadas para os 
difíceis problemas viários e de circulação da "Urbs" tentacular e caótica, 
procurando prepará-la cuidadosamente, com carinho filial, para tornar-se 
a metrópole do amanhã.
13

 (BOURROL). 
 
Essa reforma urbana planejada por Prestes Maia facilitou a circulação de 
transportes  e pessoas  na  época  em que  foi  implantada, estabelecendo  uma 
remodelação do centro urbano de São Paulo. 
Assim  como  São  Paulo,  a  cidade  de  Florianópolis,  capital  de  Santa 
Catarina, também passou por mudanças significativas em sua estrutura. Segundo 
Etges,  referindo-se  a  uma  pesquisa  publicada por  Marcelo  Seixas,  o  primeiro 
grande plano diretor dessa cidade foi elaborado em 1952 e implantado após dois 
anos, sendo reformulado mais tarde, em 1967. Etges lembra, 
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A partir desse  plano  diretor é que surgem as maiores  transformações 
físicas  no  ambiente central da  capital,  como  aterramentos  das  orlas 
centrais e a construção de vias urbanas. Esse sistema viário foi o que 
levou a  configuração física atual  da  cidade de Florianópolis, com os 
grandes aterramentos na região da antiga Praia Central, hoje cortada por 
extensa avenida destinada ao fluxo de veículos. (ETGES, 2009, p.41). 
 
Com características semelhantes aos planejamentos urbanos que vinham 
ocorrendo em outras grandes cidades do Brasil, o plano urbano de Florianópolis 
se apoiava numa ordem política-econômica, e propunha uma organização viária 
que comportasse o transporte viário e os veículos da indústria automobilística. 
As  “melhorias  sanitárias  e  urbanísticas”  estipuladas  na  Reforma  Passos 
implicaram  altos  custos  sociais  para  todas  as  cidades  que  adotaram  essas 
reformas. Um exemplo disso foi o surgimento das primeiras favelas no Rio de 
Janeiro e, consequentemente, nas cidades que seguiram esses projetos e nos 
planos urbanos subsequentes estipulados na Carta de Atenas. 
Célia  Antonacci  em  seu  texto  Políticas  e  poéticas  das  transgressões 
urbanas, publicado na “Revista do Instituto de Artes das Américas”, 2006, destaca 
que a  partir  da Reforma  Passos,  a  cidade passou  a  ser uma área geopolítica 
circunscrita  por  agentes  dominantes  –  políticos,  párocos  e  empresários 
capitalistas  –,  que  delimitam  o  espaço  das  cidades  de  acordo  com  seus 
interesses. 
O espaço público, por exemplo, é a priori relativo à coisa que pertence a 
todos,  a  um  povo,  a  uma  coletividade.  Um  lugar  aberto  é  uma  coisa 
pública, de  todos, de qualquer  pessoa. O  que é  de  todos não  é de 
ninguém.  A priori,  não há  um  dono da  cidade.  Entretanto,  a partir  da 
criação do Estado-nação, o espaço da cidade vem sendo definido como 
espaço  do  Estado  e  de  empresas  privadas.  Para  nele  se  construir 
arquiteturas, fixar cartazes, colocar objetos ou simplesmente transitar é 
preciso  autorização,  haja  vista  a  obrigatoriedade  de  se  portar  uma 
carteira de identidade com data de validade para se trabalhar na cidade 
ou simplesmente circular nela. (ANTONACCI in Revista do Instituto de 
Artes das Américas, 2006, p.55). 
 
Com a ascensão do capitalismo, prédios que serviam de moradia para a 
população mais pobre foram destruídos e essas pessoas obrigadas a morar em 
subúrbios.  Ainda  hoje  parte  considerável  da  imensa população  atingida  pela 
remodelação permanece nos morros sem estrutura habitacional e estão sujeitos a 
intempéries naturais. Além disso, essas habitações populares pertencem a uma 
região segregada pela sociedade e recebe pouco investimento do Estado. 
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Um  estudo  recente  da  arquiteta  Paola  Berenstein  Jacques,  Estética  da 
Ginga:  arquitetura  das  favelas  através  da  obra  de  Hélio  Oiticica,  a  autora 
constatou que na construção de uma moradia de favela, ou da favela como um 
todo, nunca  há um projeto  preliminar para a construção  de um barraco.  Os 
materiais recolhidos ou reagrupados são o ponto de partida da construção, que 
vai  depender  diretamente  do  acaso  dos  achados,  da  descoberta  de  sobras 
interessantes.  Os  construtores  das  favelas  são  verdadeiros  arquitetos  do 
bricoleur,  de  uma  arquitetura  da  reciclagem  que  podem  lembrar  antigas 
construções. Ao mesmo tempo podem indicar métodos tradicionais da arquitetura 
e do urbanismo que há muito tempo não funcionam. Ou uma outra maneira de 
inventar a própria cidade, a cidade do amanhã. (2003: 24/153). 
Um exemplo disso foi constatado, em 2005, na pesquisa do grupo Poéticas 
do Urbano, do CEART/UDESC, coordenado pela professora Dr.ª Célia Antonacci 
no  bairro  Nova Esperança
14

,  em  Florianópolis,  Santa  Catarina. Entre  inúmeros 
depoimentos  registrados  na  pesquisa,  o  de  Norival  Barreto  explica  sobre  a 
construção de uma arquitetura da improvisação. Ao descrever sua primeira casa 
nessa localidade, explica Barreto: “Primeiro foi de lona preta feito daqueles sacos 
de  dormir;  onde  a  gente  convivia  ali  três  pessoas  e  um  fogãozinho  e  tal  (...)” 
(ANTONACCI, 2005, p.37). 
Como lembra Antonacci, como uma moldura no espaço físico da cidade, a 
periferia define-se pela pobreza dos excluídos econômica, social e politicamente. 
Conhecida no Brasil como favelas, a favela 
 
Origialmente,  é  o  nome  de  uma  planta  de  ramos  lenhosos,  folhas 
sinuosas e dentadas, flores brancas e sementes oleadinosas, das quais 
se faz farinha rica em proteínas e sais minerais. A planta favela era muito 
encontrada na região da Bahia, no monte em que ficaram instalados os 
soldados da guerra de  Canudos, em 1909. Ao voltarem ao  Rio de 
Janeiro, os soldados pediram permissão ao Ministério da guerra para se 
instalarem  com  suas  famílias  no  morro  da Providência  e  passaram  a 
chamá-lo morro da Favela, por analogia ao assentamento na Bahia. A 
partir  daí,  o  nome  se  generalizou  para  as  habitações  populares.(...) 
(ANTONACCI, 2005, p.33). 
 
 

 
14

 O projeto Poéticas do Urbano,  no  ano de 2005,  realizou a pesquisa “Novas cartografias  e 
espaços de  globalização” que,  a partir dos  álbuns de família, narram trajetórias  pessoais da 
formação desse bairro em 1998. Este bairro foi construído em Florianópolis a partir da iniciativa da 
ONG “Casa de Cultura Escrava Anastácia”, coordenado por Padre Wilson, Ivone Perassa e Nadir 
Azeredo. 
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Continua Célia Antonacci, 
 
Os  critérios  de  ocupação  das  cidades  brasileiras  contemporâneas,  no 
que se refere à construção dos habitantes de baixa renda, as favelas nas 
periferias das cidades, que excluem ou classificam as pessoas, atestam 
que  nosso  tempo  reproduz  meios  extremamente  preconceituosos  de 
racionalizar os conflitos binários entre ricos e pobres, uma vez que as 
elites  insistem  em  ignorar  a  diversidade  cultural  popular  e  economica 
bem como conviver com ela. (ANTONACCI, 2005, p.33). 
 
Nas cidades contemporâneas, o espaço  urbano, como  enfatiza Andrea 
Moassab em seu texto Pelas fissuras da cidade, “é um sistema aberto com 
infinitas capacidades de expansão”, e os condomínios, considerados favelas, não 
mais só emolduram a cidade, 
 
ocupam  espaços  sem  ocupá-los  de  fato,  temporariamente,  com 
estruturas flexíveis, portáteis, abandonáveis. Pouco se sabe para onde 
vão ou quando e onde reaparecerão, não raro são apenas movimento 
constante. Alastram-se pelos vazios, brotam pelos interstícios da cidade, 
como as favelas que emergem em espaços públicos inusitados: debaixo 
de pontes e viadutos, na beira de canais de certas ruas.
15

 (MOASSAB in 
ANTONACCI (org.), 2005, p.15). 
 
Os  planejamentos  urbanos,  que  observamos  aqui,  têm  um  caráter  de 
segregação,  de  exclusão,  e  a  história  que  nos  é  apresentada  é  sempre  uma 
história oficial, contada por aqueles que planejam e que possuem o poder para 
executar  tais  projetos  e  planejamentos.  Como  consequência,  os  habitantes 
tornaram-se nômades dentro do espaço de sua própria cidade, sendo transferidos 
de  um  lado  para  outro,  saindo  do  centro  para  habitações  periféricas  ou 
preenchendo  as  “fissuras  da  cidade”.  Esses  habitantes  nômades  não  têm  voz, 
não contam sua história, e nos fazem lembrar a percepção dos europeus ao se 
depararem com populações nômades na Idade Média. Nicolau Sevcenko, em seu 
texto As alegorias da experiência marítima e a construção do europocentrismo, 
publicado no livro Raça e Diversidade, lembra como os europeus reagiam ao se 
referir aos povos nômades. 
 
(...) esses povos nômades e seminômades, essa parte da humanidade, 
são povos sem História, que não estão na História, que não contam para 
a  História  tal como  ela  foi  montada,  como  um  instrumento  de  análise 
europeu.  Mais  ainda:  são  povos  nocivos  à  História,  são  contra  ela, 
destroem-na. A História leva anos, séculos, milênios para montar-se, e 
 

 
15

 O final da citação em itálico refere-se ao livro Estética da Ginga, de Paola Berenstein Jacques, 
2003, p.105 
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subitamente vem um desses povos sem História e destrói todos aqueles 
milênios de História. São povos profundamente antipáticos do ponto de 
vista epistemológicos. (SEVCENKO in SCHWARCZ et al., 1996, p.116). 
 
 
Esses povos nômades presentes tanto na história antiga quanto no tempo 
presente,  mesmo  não  sendo  bem-vistos  pelos  narradores  da  história  oficial, 
também vivem na sociedade e formam suas comunidades. 
Mas  não  só  a  Reforma  Passos  originada  nas  ideias  de  Haussmann 
acentuou  essa  divisão  econonômica,  política,  social  e  cultural  nas  cidades 
contemporâneas  no  Brasil.  Em  1933,  no entre  guerras,  arquitetos  reunidos  na 
Grécia, em Atenas, discutiram novas formas de arquitetura e urbanismo que 
respondessem aos problemas ainda não solucionados na reforma de Haussmann. 
As novas dinâmicas das cidades, causadas pela mecanização da produção e as 
mudanças  nos  meios  de  transporte,  instigaram  os  arquitetos  ao  que  ficou 
conhecido  como  “A  Carta  de  Atenas”.  Liderada  por  Le  Corbusier,  esse  projeto 
propunha a funcionalidade das cidades. Dogmática e polêmica, a Carta de Atenas 
foi um texto publicado oito anos após sua redação, e estabelecia critérios para a 
(re) organização e a gestão das cidades. Entre esses critérios, havia o rigoroso 
zoneamento, o zoning.  
Célia  Antonacci  Ramos  interpreta  Bernard  Lamizet  sobre  o  princípio  do 
Zoning. 
 
Nesse  projeto,  a  cidade  deixa  de  ser  um  espaço  de  troca  de 
mercadorias, de produção de conhecimentos e de comunicação para ser 
um  espaço  de  prestação  de  serviços  especializados  e  rede  de 
informação e de poder político de controle do Estado. A cidade passa a 
ser pensada  como um  lugar  privilegiado da política e  das atividades 
institucionais.  A  cidade  torna-se  um  lugar  de  observação  e,  por 
consequência, de  previsão. Tudo isso  provoca a  emergência do  que 
pode ser significado como economia política da cidade. (ANTONACCI in 
Revista do Instituto de Artes das Américas, 2006, p.58). 
 
A  Carta  de  Atenas  propunha  uma  divisão  da  cidade  em  três  partes: 
residencial,  de  lazer  e  de  trabalho.  Determinava  a  ocupação  das  melhores 
localizações  do  espaço  urbano  pelos  bairros  habitacionais,  com  superfícies 
verdes adequadas. As razões de higiene deveriam ser determinantes na escolha 
dos setores habitacionais. Assim se construiu a cidade dali para frente, com toda 
segurança e dentro dos limites das regras estabelecidas por esse estatuto, onde 
fora dada toda a liberdade à iniciativa privada e à imaginação do artista. 
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Sabemos que esse pensamento da Carta de Atenas, de que as melhores 
localizações  do  espaço  urbano  deveriam  ser  destinadas  para  conjuntos 
habitacionais, direcionava esses espaços para um público específico, um público 
“nobre”, burguês, selecionado pelo poder aquisitivo.  
Esse  projeto  foi  amplamente  desenvolvido  na  cidade  de  Florianópolis. 
Marcelo Seixas em estudo realizado no grupo de pesquisa Poéticas do Urbano 
escreveu: 
Ao  contrário  de  outras  capitais,  que  seguiram  um  projeto  de 
modernização de sua economia durante o Governo do presidente Getúlio 
Vargas,  Florianópolis  se  apoiou  economicamente  nas  atividades 
administrativas públicas. 
Com a paulatina perda do interesse geográfico da cidade como capital a 
necessidade  de  um  plano  urbanístico  veio  à  tona.  A  administração 
municipal contratou, para isso, um escritório de Porto Alegre dirigido por 
Edvaldo  Pereira  Paiva,  no  qual  trabalhavam,  também  Edgar  Graeff  e 
Demétrio Ribeiro. Inspirados na Carta de Atenas, esta equipe elaborou 
um  plano  que  apresentava  o  zoneamento  urbano  como  principal 
instrumento  de  organização  e,  consequentemente,  segregação  do 
espaço e de seus usuários. O plano previa o desenvolvimento da cidade 
em  zonas  residenciais  divididas  em  unidades  de  habitação,  zonas  de 
comércio, zonas de indústrias e zonas destinadas aos principais órgãos 
culturais,  escolas  e  centros  culturais.  Por  outro  lado,  preservando  o 
centro  histórico  da  cidade,  a  proposta  unia  coerentemente  tradição e 
modernidade, sendo este primeiro plano o responsável por influenciar e 
consolidar o atual desenho da malha urbana.  (SEIXAS in ANTONACCI 
(org.), 2005, p.9). 
 
 
Com esse planejamento urbano inspirado na Carta de Atenas, Florianópolis 
foi reestruturada em zonas, como documenta Seixas, o que provocou segregação 
de  espaços  e  de  seus  usuários,  assim  como  os  projetos  urbanísticos  citados 
anteriormente. 
Esse  projeto  de  zoneamento  proposto  na  Carta  de  Atenas  objetivava 
estruturar as cidades industriais, separando as zonas de indústrias do convívio 
habitacional. Lefebvre comenta que historicamente existe um choque violento 
entre a realidade urbana e a realidade industrial, e a complexidade do processo 
revela-se cada vez mais difícil de ser apreendida, já que a industrialização não 
possui apenas empresas, mas também estabelecimentos diversos, como centros 
bancários e financeiros, técnicos e políticos. O autor cita como exemplo a cidade 
de Atenas atual, na qual uma industrialização considerável atraiu para a capital as 
pessoas das cidades pequenas, transformando a Atenas moderna em outra, que 
em nada tem a ver com a cidade arcaica, antiga. Por exemplo, os monumentos e 
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os lugares que permitem encontrar a Grécia antiga não representam mais do que 
um  local  de  peregrinação  estética  e  de  consumo  turístico.  No  entanto,  segue 
Lefebvre, os arredores de bairros recentes e de  semifavelas, povoados com 
pessoas sem  raízes  nacionais e desorganizadas politicamente,  na  sua  maioria 
estrangeiros, conferem a Atenas um poder exorbitante. (1991, p.9). 
Nessa medida, Lefebvre destaca a importância dos estudos de diferentes 
áreas sobre a cidade, seja por parte de historiadores, economistas, demógrafos, 
sociólogos,  dentre  outros.  Cada  uma  dessas  especialidades,  segundo  o  autor, 
traz sua contribuição para uma ciência da cidade. (1991, p.10). 
Entendemos que as  áreas de  conhecimento precisam trabalhar juntas, 
realizar pesquisas em trabalhos colaborativos para compreendermos a sociedade 
atual: uma proposta  muito próxima das  filosofias de alguns coletivos de arte 
contemporâneos,  que agregam  artistas  de  diferentes  áreas  –  música,  cênicas, 
visuais -, filósofos, historiadores, geógrafos e sociólogos. 
Célia Antonacci, no texto Políticas e poéticas das transgressões urbanas, já 
anteriormente citado, diz: 
 
Quando  os  artistas  ou  ativistas  com  suas  intervenções  urbanas 
provocam polêmicas em  todos os  circuitos  e,  especialmente, entre  o 
público totalmente alheio ao universo das academias ou das artes, estão 
agregando a participação do público em suas intervenções. Discutir um 
assunto é também uma forma de se expressar e de se auto-representar, 
de ativismo. Questionar a autoridade e o valor da expressão, ser a favor 
ou  contra  não  é  o  primordial,  o  que  interessa  nos  processos  de 
comunicação é a participação na discussão; é ela, a participação, que 
garante a luta social pelo bem comum. (ANTONACCI in Revista de Artes 
das Américas, 2006, p.54). 
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1.2.  Arte Estatuária: Significações e Ressignificações 
 
Integrando-se nesse processo de urbanização, também como um meio de 
educação ideológica dos habitantes, vão surgindo pontualmente os monumentos, 
as  figuras  consideradas  célebres  por  sua  atuação  política,  religiosa  e, 
ocasionalmente, artística e ativista. 
Junto  com  os  planejamentos  urbanos  e  mesmo  anterior  a  eles, 
percebemos  que  os  territórios  da  cidade  já  eram  sinalizados  por  estátuas 
monumentais que aludiam ao poder do Estado e iludiam a população quanto à 
soberania  dos  magistrados.  Por  exemplo,  segundo  Sevcenko  (1996),  o 
Renascimento “não é só um período de transformação tecnológica, econômica e 
social, como também cultural e artística; e o código de representação que se fixa 
na Europa nesse momento é fortemente criado no princípio da alegoria. (...) arte é 
um veículo de mediação simbólica” (p.118) que anuncia o poder do Estado ou da 
Igreja através dos monumentos. Por exemplo, Sevcenko chama nossa atenção 
para a estátua equestre de Lourenço de Médicis, chamado Lourenço, o Magnífico, 
edificada  em  proporções  exageradas,  em  material  indestrutível,  o  bronze,  que 
sobrevive às  intempéries.  Essa  estátua  está  na  Praça  de  Florença  desde  o 
período renascentista. 
Monumentos fixados no espaço público,  salienta Sevcenko, contam  a 
história da cidade, na cidade. 
Através  dos  monumentos,  a cidade  vai  sendo  mapeada  e  uma  história 
oficial  vai  sendo  escrita.  Por  exemplo,  relata  Sevcenko,  que  por  ocasião  das 
celebrações  do  centenário  da  Independência  do  Brasil,  o  então  presidente 
Washington Luís encomendou uma infinidade de esculturas e  monumentos a 
artistas estrangeiros, compondo a mais sistemática campanha de embelezamento 
urbano  desde  o  período  de  atuação  do  prefeito  Antônio  Prado.  Entre  essa 
infinidade de esculturas e monumentos Sevcenko lembra, 
 
O  governo  paulista,  na  pessoa  de  Washington  Luís,  patrocina  a 
edificação do impávido Monumento à Independência. Os Estudantes da 
Faculdade de Direito, com a colaboração da Liga Nacionalista e do jornal 
O Estado de S. Paulo, erguem o Monumento a Olavo Bilac. O escultor 
modernista Victor Brecheret projeta essa peça arquitetônico-escultórica 
chave, que é um  autêntico manifesto  urbano  do  ideário modernista,  o 
Monumento às  Bandeiras. E por  aí afora.  Surpreso com essa  súbita 
multiplicação  de  templos  cívicos  a  céu  aberto,  um  editorialista  d‟  O 
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Estado  se  sairia  com  uma  observação  atilada:  “Tem  grassado 
ultimamente, com intensidade curiosa, a febre estatuária.” 
16

 
Esses discursos visuais ostensivos, fixados na magnificência suntuosa 
do mármore, granito, bronze ou concreto, eram porém apenas parte da 
nova  visibilidade  com  que  a  cidade  solicitava  seus  habitantes.  Eles 
funcionavam como um cenário simbólico-político a estimular, salientar e 
confirmar  disposições  emocionais,  regularizadas  na  interação  dos 
habitantes com o espaço público. (SEVCENKO, 2009, p.99). 
 
Cristina  Freire  no  livro  Além  dos  mapas:  os  monumentos  no  imaginário 
urbano  contemporâneo
17

,  observa  que  o  termo  “monumento”  tem  ganhado 
múltiplos significados e  pode,  na linguagem cotidiana, designar uma referência 
importante, algo que se destaca ou sintetiza alguma coisa. (1997, p.90). 
Freire destaca que monumento é um substantivo que vem do verbo latino 
monere – que significa fazer lembrar. Segundo a autora, o sentido de monumento 
liga-se, portanto, desde sua origem, a uma relação entre morte e maravilhamento, 
categorias que também são inerentes aos museus. (1997, p.94) Partindo desse 
significado originário, Freire nos lembra que os monumentos estão ligados, desde 
sua  origem,  à  Estética  e  à  História.  “Para  apagar  a  memória  era  também 
necessário que  os  monumentos  fossem  destruídos,  para se  destruir qualquer 
vestígio ou possibilidade de rememoração.” (1997, p.95).  
A esse respeito, o ataque contemporâneo às estátuas de Lenin, na Rússia, 
são  exemplos  do  desejo  de  alguns  segmentos  da  sociedade  de  apagar  os 
vestígios remanescentes do regime totalitário. Atacam, assim, especialmente as 
esculturas do maior líder comunista do século XX. A notícia no site da internet 
 

 
16

 Nos planejamentos urbanos do século XX, destacamos os espaços de necrópoles adjacentes 
aos espaços da cidade. Citamos aqui exemplos dos cemitérios Père-Lachaise e Montparnasse, 
em Paris, e, cá entre nós, o da Consolação, em São Paulo, para citar aqui alguns exemplos. 
Seguindo a lógica da estatuária urbanística, muitos cidadãos vão querer também homenagear 
seus parentes falecidos com esculturas monumentais à moda das estatuárias comemorativas dos 
grandes homens. A escultura O beijo, obra do escultor modernista Constantin Brancusi é um 
exemplo de escultura instalada no Cemitério Montparnasse, em 1910. Monumento escultórico e 
monumento fúnebre ao mesmo tempo. Maria Elizia Borges, em seu texto Manifestações Artísticas 
em espaços públicos convencionais (cemitérios secularizados) comenta que essa escultura foi 
feita especialmente para o túmulo de Taniocha Rachevskaia, uma jovem que se suicidou após um 
amor infeliz. Na imagem, mal se consegue distinguir o corpo das duas pessoas, tamanho seu 
envolvimento. Essa é considerada, segundo Borges, a primeira obra que evoca diretamente a 
relação amorosa entre duas pessoas instalada em um cemitério. Hoje, um estudo dos cemitérios 
irá apontar outros exemplos. Texto de Borges disponível em: 
<http://www.artefunerariabrasil.com.br/admin/upload/artigos/manifestacoes%20artisticas%20conte
mporaneas.pdf>. Acesso em 30 mai.2010. 
17 
O livro Além dos mapas: os monumentos no imaginário urbano contemporâneo, de Cristina 
Freire, foi realizado originalmente como tese de doutoramento defendido pela autora no ano de 
1995 na Universidade de São Paulo. 
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postada por Isaias Malta, em cinco de setembro de 2009, polemiza a estética do 
realismo socialista, essa corrente estética cujo propósito era transplantar os ideais 
do socialismo ao terreno da arte e, assim, entre outras coisas, havia a edificação 
de  estátuas  memorativas  de  grandes  líderes.  A  edificação  de  estátuas 
comemorativas de grandes conquistas exaltando a figura de um líder procede de 
tradições neoclássicas. Na União Soviética, ainda que em algumas vezes esses 
monumentos  tenham  exaltado  a  luta  do  proletariado,  sua  representação 
assinalava  uma  liderança.  Com  a  queda  do  Império  Soviético,  em  1991,  a 
população dos ex-países comunistas passou a atacar os vestígios da dominação 
russa, o que resultou na destruição de quase todos os monumentos públicos.
18

 
Nessa perspectiva, em primeiro de abril um grupo de jovens colocou 300g 
de dinamite na bunda da estátua do Lenin, o que resultou, como escreveu Isaias 
Malta,  “um  misto  de  comédia  e  tragédia  pela  destruição  de  uma  obra  pública.” 
Também outras cidades ex-bolcheviques enfrentam uma onda de decapitação de 
suas estátuas. Após protestos de nostálgicos comunistas, a estátua foi retirada e 
a  governadora  da  cidade,  Valentina  Matviyenko,  deu  garantias  pessoais  ao 
dirigente comunista russo, Gennady Ziuganov, de que a estátua, cuja restauração 
duraria sete meses, voltaria ao centro da antiga Leningrado.
19
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 Disponível em <http://www.blogpaedia.com.br/2009/09/decadencia-dos-monumentos-
sovieticos.html>. Acesso em 15 mai.2010. 
19
 Disponível em <http://www.defender.org.br/russia-enfrenta-onda-de-ataques-a-estatuas-de-
lenin/>. Acesso em 15 mai. 2010. 
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Figura 1
20

: Estátua de Lenin, após a ação da bomba. Figura 2
21

: Estátua restaurada retornando ao 
seu lugar de origem 
 
 
Já na Lituânia, país anexado à União Soviética após a Segunda Guerra 
Mundial,  em  1991,  quando  alcançou  à  independência,  a  população  destruiu 
imediatamente os símbolos patrióticos, conservando apenas alguns em cidades 
mais  isoladas,  que  hoje  servem  como  atração  turística.
22

  Um  exemplo  é  o 
monumento a seguir, 
 
 

 
20 
 Disponível em: <hyttp://www.blogpaedia.com.br/2009/09/decadencia-dos-monumentos-
sovieticos.html> Acesso em 15 mai.2010. 
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 Disponível em: <http://topicos.estadao.com.br/fotos-sobre-russia/monumento-restaurado-de-
vladimir-lenin-e-reposto-em-sao-petesburgo-russia,b6161fa2-0556-4a2e-9400-492ed08f7d64> 
Acesso em 15 mai.2010 
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 Disponível em: <http://www.publico.pt/Mundo/derrubada-estatua-de-saddam-hussein-no-centro-
de-bagdad_335284>. Acesso em 25 mai.2010. 
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Figura 3
23

: Monumento que sobreviveu à destruição na Lituânia 
 
 
Mas  não  só  na  Rússia  percebemos  registros  de  destruição  ou 
deslocamento de estátuas de figuras predominantes da história oficial.  
Também  no  Iraque,  em  dezessete  de  abril  de  2003,  a  estátua  em 
homenagem  a  Saddan  Hussein
24

  situada  na  Praça  Fardaws,  em  Bagdá,  foi 
derrubada  após  a  queda  do  ditador.  Em  uma  ação  colaborativa  entre  civis 
iraquianos e as forças militares norte-americanas, o monumento representativo de 
Saddan acabou  tombando.  Inicialmente a  população tentou  derrubá-la com o 
auxílio de cordas. Sem sucesso, encontraram a ajuda de forças militares norte-
americanas,  que  ocupavam o  país  na ocasião.  Os  soldados norte-americanos, 
num ato de soberania, cobriram a cabeça da estátua de Saddan Hussein com 
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 Disponível em: <http://www.blogpaedia.com.br/2009/09/decadencia-dos-monumentos-
sovieticos.html> Acesso em 15 mai.2010. 
24
 Disponível em: <http://www.publico.pt/Mundo/derrubada-estatua-de-saddam-hussein-no-centro-
de-bagdad_335284> Acesso em 16 mai.2010 
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uma bandeira americana e amarraram uma corrente ao redor do corpo da estátua 
com  o  auxílio de  uma  viatura  militar,  um  tanque  de  guerra,  os  soldados  e a 
população derrubaram a estátua. Após esse ato, a estátua foi apedrejada pela 
população que ali se encontrava, enquanto dançava sobre seus destroços. 
 
Figura 4
25

 Estátua de Saddan Hussen com a bandeira dos Estados Unidos 
 
Figura 5
26

 Estátua do ditador iraquiano Saddam Hussein é derrubada por 
 soldados americanos no centro de Bagdá. Foto: Goran Tomasevic/Reuters 
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 Disponível em: <http://josiasdesouza.folha.blog.uol.com.br/arch2008-03-01_2008-03-31.html> 
16 mai. 2010. 
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 Disponível em: <http://blogs.estadao.com.br/olhar-sobre-o-mundo/imagens-da-
decada/?replytocom=926> Acesso em 16 mai.2010. 
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Importante lembrarmos que atitudes como essas não fazem parte apenas 
de  tempos  contemporâneos.  Pela  disputa  de  memórias,  em  maio  de  1871, 
durante  a  tomada  da  Comuna  de Paris,  alguns  anti-bonapartistas  tombaram  a 
estátua de Napoleão III, que reinava soberana no topo da coluna que dava nome 
à Praça Vandôme. Essa estátua de Napoleão III completava a coluna que esse 
soberano havia erguido em 1810, com o bronze de 1200 canhões confiscados de 
austríacos  e  russos,  para  comemorar  a  vitória  de  Austerlitz  e  homenagear  os 
soldados franceses. 
 
Figura 6: Estátua de Napoleão III derrubada
27

 
 
A Praça Vandôme foi especialmente construída entre os anos 1683 e 1692 
e como um cenário envolvente para abrigar a estátua equestre do soberano Luis 
XIV e com objetivo de demonstrar sua magnanimidade com as artes. Nos anos da 
Revolução Francesa essa estátua foi destruída pelos revolucionários.
28
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 Disponível em <http://www.tiosam.net/enciclopedia/?q=Comuna_de_Paris> Acesso em 18 
mai.2010. 
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 Disponível em: <http://br.olhares.com/coluna_de_vendome_foto1119345.html>. Acesso em 20 
mai.2010. 
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Figura 7: Praça Vandôme
29

 
 
Cá entre nós, a comemorativa estátua de Olavo Bilac citada anteriormente 
no texto de Sevcenko, também foi fragmentada e deslocada do seu local original. 
O Monumento a Olavo Bilac, Patrono do Serviço Militar e Príncipe dos Poetas 
Brasileiros,  foi  encomendado  ao  escultor  sueco  William  Zadig,  em  1920,  para 
comemorar o centenário da Independência do Brasil. 
Essa obra pertencia originalmente a um conjunto de esculturas composta 
por várias figuras - o busto do poeta, o Bandeirante, que representava Fernão 
Dias Paes Leme, o caçador de esmeraldas, o Idílio (O Beijo Eterno), que encena 
o amor entre um jovem francês e uma índia num dos poemas de Olavo Bilac, e o 
Pensador,  que  representa  o  livro  A  Tarde,  uma  obra  póstuma  apreciada  pelo 
escultor William Zadig e Pátria e Família. 
Encomendada pelo Centro Acadêmico Onze de Agosto da Faculdade de 
Direito, USP, para homenagear o poeta, essa obra a princípio foi instalada na Av. 
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 Disponível em: <http://br.olhares.com/coluna_de_vendome_foto1119345.html>. Acesso em 20 
mai.2010. 
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Paulista, junto a Rua Minas Gerais e permaneceu no seu conjunto original por 
catorze anos. Em 1936, em meio a uma discussão sobre a sua composição visual 
e  com  argumentos  de  que  atrapalhava  o  trânsito,  a  obra  foi  removida  pela 
Prefeitura de São Paulo. Parte da escultura, o Idilío (O Beijo Eterno) foi fixada 
inicialmente no encontro das Avenidas Paulista e Angélica. Após as alegações da 
população de que era imoral, essa obra foi transferida para o bairro de Pinheiros, 
em frente a um colégio. Pais de alunos e vizinhos do colégio logo argumentaram 
que  a  obra  era  um  “atentado  aos  bons  costumes”.  Mais  uma  vez  a  obra  foi 
retirada do local e guardada em depósitos da prefeitura de São Paulo até 1965. 
Instalada no Largo de Cambuci durante o mandato do prefeito Jânio Quadros, 
mais uma vez os moradores realizaram um abaixo-assinado para que ela fosse 
retirada.  No  ano  seguinte,  o  prefeito  Faria  Lima  decidiu  recolocá-la  nas 
proximidades  do  prédio da  Fundação Getúlio Vargas,  na  saída do  Túnel  9  de 
Julho, no  sentido centro.  Logo depois  um vereador  protestou na Tribuna  da 
Câmara, afirmando que a estátua era obscena. 
 
Figura 8: Monumento a Olavo Bilac
30
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 Disponível em: http://vovoneuza.blogspot.com/2008/03/monumento-olavo-bilac-1920.html>. 
Acesso em 30 mai.2010. 
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Figuras 9, 10
31

 e 11
32

 Detalhes do Monumento a Olavo Bilac: Busto, Idílio e o Pensador 
 
 
Atualmente,  o  Idílio  (O  Beijo  Eterno)  encontra-se,  por  solicitação  dos 
estudantes, em frente à escola de Direito da Universidade de São Paulo.
33

 Outro 
fragmento do monumento, o Bandeirante, está no Jardim da Escola Fernão Dias 
Paes, na Rua Pedroso de Moraes, em Pinheiros. O Pensador (ou A Tarde) está 
no Parque da  Independência, no  Ipiranga,  e Pátria e  Família  encontra-se no 
Parque José Moreno, na Mooca. 
Ainda na cidade de São Paulo, o Monumento a García Lorca projetado pelo 
engenheiro,  ativista  e  artista  plástico  Flávio  de  Carvalho  homenageia  o 
dramaturgo  e  poeta  espanhol  Garcia  Lorca,  morto  durante  a  Guerra  Civil 
Espanhola. Inaugurada em 1º de outubro de 1968, na Praça das Guianas, nos 
Jardins,  São  Paulo,  essa  obra  foi  danificada  em  1969,  um  ano  depois, 
possivelmente pelo CCC (Comando de Caça aos Comunistas). A construção e o 
percurso dessa obra nos permitem pensar as lutas políticas e as políticas de uma 
cidade. 
Na  ocasião  da  inauguração  desse  monumento  o  poeta  chileno  Pablo 
Neruda discursou em homenagem ao poeta e um espetáculo no Teatro Municipal 
contou com a participação de Chico Buarque, Geraldo Vandré e Sérgio Cardoso. 
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 Disponível em: <http://www.monumentos.art.br/monumentos?form_artista=92>. Acesso em 30 
mai.2010. 
32 
Disponível em: < http://www.sampa.art.br/historia/idilio/>. Acesso em 30 mai.2010. 
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Disponível em: <http://almanaque.folha.uol.com.br/monumento_beijo.htm>. Acesso em 30 
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Figuras 12
34

 e 13
35

: Monumento a Garcia Lorca, obra de Flávio de Carvalho 
 
Após a sua danificação, a obra foi armazenada no depósito da prefeitura. 
Em 1971, Flávio de Carvalho retoma a obra com fins de levá-la à Bienal de Arte 
de São Paulo. Sem apoio dos curadores da Bienal, Flávio de Carvalho instalou-a 
no Parque Ibirapuera, ao lado do prédio da Bienal. Entretanto, após protestos que 
envolviam  pronunciamentos  do  embaixador  da  Espanha,  que  reclamou  da 
presença da "escultura do comunista", a obra voltou ao depósito. 
Em  1979,  no  período  da  distensão  da  ditadura,  alunos  da  Escola  de 
Comunicações  e  Artes  e  da  Faculdade  de  Arquitetura  e  Urbanismo  da 
Universidade de São Paulo falsificaram documentos e a roubaram. Durante três 
meses, trabalharam na sua recuperação e a depositaram no vão livre do MASP 
(Museu de Arte de São Paulo), estrategicamente, no dia em que o prefeito Olavo 
Setúbal visitava o museu. Pietro Maria Bardi, diretor do MASP, e o prefeito não 
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 Disponível em: http://www.panoramio.com/photo/7029985>. Acesso em 13 jun.2010. 
35

 Disponível em: < http://lemonilike.blogspot.com/2009/09/homenagem-frederico-garcia-lorca-
flavio.html> Acesso em 13 jun.2010. 
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aprovaram o ato. Dias depois, finalmente, a obra voltou ao seu local de origem, a 
Praça das Guianas.
36

 
Outro  monumento  polêmico  da  cidade  de  São  Paulo  é  o  Monumento  a 
Ramos de Azevedo. Pela importância de seu personagem para a cidade de São 
Paulo e seu deslocamento em 1967, esse monumento instiga diversos debates 
acadêmicos.  Annateresa  Fabris  escreveu  e  organizou  o  livro  Monumento  a 
Ramos  de  Azevedo:  do  concurso  ao  exílio,  que contou com  a participação  do 
crítico Tadeu Chiarelli. Cristina Freire, no livro Além dos mapas: os monumentos 
no imaginário urbano contemporâneo, sua tese de doutoramento, já anteriormente 
citada nesse trabalho, analisa dois monumentos importantes da cidade de São 
Paulo, a saber o MASP e o Monumento a Ramos de Azevedo.  
Ramos de Azevedo foi um arquiteto e ativista cultural no início do século 
XX. Entre seus trabalhos de maior destaque para a cidade de São Paulo, Freire 
cita o Teatro Municipal de São Paulo (1911), a Escola Normal (1894), e o Liceu de 
Artes e Ofícios (1900), e o Restaurante Belvedere Trianon, demolido na década 
de 1950 para ali ser construído outro Monumento: o MASP. (1997, p.233). 
Segundo  Cristina  Freire,  “a  palavra  de  ordem  em  seus  projetos  era 
cosmopolitismo. A escala dos edifícios era monumental e ele se preocupava mais 
com a  sua  inserção  destacada  na paisagem do  que com sua  adequação  às 
funções para as quais foi construído.” E cita Lemos quando diz: “O escritório de 
Ramos  sempre  priorizava  a  volumetria,  a  forma,  ou  o  partido  monumentalista 
pensando mais em guarnecer a cidade de grandiosidades arquitetônicas do que 
em satisfazer as expectativas do cliente...” (1997, p.235). 
Segundo  Annateresa  Fabris,  Ramos  de  Azevedo  era  considerado  o 
engenheiro  ilustre  a  quem  São  Paulo  deve  toda  ou  quase  toda  a  evolução 
arquitetônica  de  cinquenta  anos  de  progresso  vertiginoso.  Logo  após  seu 
falecimento, em doze de junho de 1928, o Liceu de Artes e Ofícios organizou a 
primeira reunião da comissão promotora da construção ao Monumento Ramos de 
Azevedo.  Após todos os trâmites legais de protocolos a licenças  dos  órgãos 
públicos e arrecadação de verbas cotizadas “entre  amigos, admiradores, alunos 
do Liceu e operários de suas obras, cada um deu o que podia e foi arrecadada 
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  Disponível  em:  <http://lemonilike.blogspot.com/2009/09/homenagem-frederico-garcia-lorca-
flavio.html>. Acesso em 19 mai.2010. 
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uma pequena fortuna para a época, comenta Freire” (1997, p.244), veio a escolha 
do local, o Liceu de Artes e Ofício, hoje Pinacoteca do Estado de São Paulo, uma 
de suas principais realizações, hoje denominado Praça Ramos de Azevedo
37

.  
 
Figura 14
38

: Inauguração do Monumento a Ramos de Azevedo. 
 
 
Segundo  Freire,  “o  monumento  tem  várias  faces  onde  estão  figuras 
alegóricas e a figura do próprio Ramos sentado na base inferior, consultando um 
projeto. Sustentada por colunas dóricas está a figura de um imenso cavalo alado 
que projeta a alegoria da vitória.” (1997, p.246). 
Esse  monumento,  lembra  Freire,  foi  um  marco  referencial  na  paisagem 
urbana de São Paulo. “A peça era realmente monumental, formado por colunas 
dóricas sustentando o conjunto escultórico e tinha aproximadamente 30 metros de 
altura.” (1997, p.245). 
A escala e o maciço da peça revelam algumas de suas intenções: têm a 
perspectiva da longa duração. A nobreza e o peso de bronze declaram 
isso  inequivocamente. O  pedestal, clássico  na escultura  monumental, 
reafirma que o tempo da representação deve ser muito bem separado do 
cotidiano. Não há nenhuma possibilidade de aproximação. A distância é, 
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 Informações do livro: Monumento a Ramos de Azevedo: do concurso ao exílio, no texto de 
mesmo nome, capítulo I, as autora de Annateresa Fabris. 
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 Disponível em: 
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antes de mais nada, física. Não é possível admirá-lo sem a atitude quase 
ritual  de  levantar  os  olhos  para  as  alturas.  Para  ir  além  nessa 
aproximação seria preciso ter como repertório familiar o significado das 
peças  alegóricas  que  compõem  o  seu  conjunto.  O  tempo  que  se 
pretende  eterno  na  obra  realiza-se  com  intenção  de  perpetuar  uma 
memória; as alegorias evocam a simbologia do local de sua implantação, 
ou seja, as figuras remetem ao trabalho do arquiteto Ramos de Azevedo 
que  projetou  e  dirigiu  o  Liceu,  onde  funciona  hoje  a  Pinacoteca. 
(FREIRE, 1997, p.246). 
 
Para a construção desse conjunto escultórico, segundo Fabris, em vinte e 
nove de maio de 1929 é aberto um concurso público para artistas brasileiros e 
estrangeiros residentes no país. Inscreveram-se no concurso vinte e dois artistas, 
sendo que treze individualmente. 
Segundo Fabris, houve uma 
 
proliferação de alegorias nos projetos citados e nas demais propostas 
apresentadas no concurso inscreve-se numa lógica plástica regida pela 
retórica e pela polissemia, difícil de ser decodificada sem aquele manual 
de instruções que era o memorial. É uma lógica em plena harmonia com 
a ideologia  do  progresso que guiava a  elite dirigente de São  Paulo, 
interessada em forjar sua auto-imagem no monumento e em transmitir, 
através de Ramos de Azevedo, uma mensagem ética e cultural, capaz 
de  abarcar  num  conjunto  simbólico  todas  aquelas  qualidades  que 
constituíam a singularidade da cidade no contexto nacional. A alegoria 
presta-se  admiravelmente  a  este  objetivo:  permite  materializar 
plasticamente conceitos não representáveis no código realista, atentos 
não  apenas  a  significados  tradicionais,  mas  igualmente a  simbologias 
derivadas da história contemporânea e de seus novos mitos. O fato de 
figuras  mitológicas  ou  de  alegorias  emprestadas  ao  passado  ser 
dominante nesse tipo de monumento pode ser explicado, de um lado, 
pelo  ecletismo  então  vigente  e,  de  outro,  pela  vontade  de  infundir 
dignidade às conquistas proporcionadas pelo processo industrial por sua 
equiparação  com  os  grandes  feitos  da  humanidade,  transmitidos  pela 
história pela tradição. (FABRIS, 1997, p.39). 
 
O  ganhador do  concurso  foi  o escultor  italiano Galileo Emendabili,  na 
época residente no Brasil. Emendabili explica seu projeto: 
 
Tendo estudado demoradamente o local onde deverá ser construído o 
monumento comemorativo de Ramos de Azevedo, cheguei à conclusão 
de que tal monumento, por circunstâncias especialíssimas do ambiente, 
deverá ter proporções grandiosas. 
Sem  proporções  invulgares,  será  impossível  vencer  os  elementos 
circunstantes, posto que um desses elementos – o principal – que é o 
magnífico palácio do Liceu de Artes e Ofícios, construído com inefável 
carinho pelo próprio Ramos de Azevedo – tem um caráter arquitetônico 
tão elevado,  capaz de  esmagar  qualquer  outra concepção  que se  lhe 
ponha  ao  lado.  Assim,  para  coroar  a  obra  realizada  pelo  Arquiteto 
máximo de São Paulo, julgo indispensável, além de um trabalho artístico 
meritório, também uma proporção que corresponda, ao menos em parte, 
ao imponente edifício do Liceu. De mais a mais, parece ser obrigação 
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indeclinável,  para  o  construtor  do  monumento,  ater-se  às  normas 
clássicas da arquitetura, a fim de harmonizar com as linhas majestosas e 
clamas daquele belo edifício. Estas as razões, que suponho plausíveis, 
que  me  levaram  a  dar  o  meu  projeto  o  caráter  que  ele  apresenta. 
(EMENDABILI apud FABRIS, 19977, p.34). 
 
Segundo  Fabris,  Ramos  de  Azevedo  foi  um  arquiteto  alinhado  às 
ideologias positivistas do progresso que instigou a modernização da cidade de 
São Paulo nos anos 1920. Com a adoção de  novas técnicas  de construção e 
materiais importados da Europa Imperial o arquiteto foi um agente modernizador 
em sintonia com os anseios da elite paulistana. (2000, p.144). 
 
Os valores progressistas  que Ramos  de Azevedo incutira  na cidade 
explicam  a  parábola  acidentada  do  monumento  erigido  em  sua 
homenagem. Se esses valores estão na base do concurso realizado em 
setembro de  1929 – do qual  sai  vencedor  o  escultor italiano  Galileo 
Emendabili –, são igualmente eles que motivam as sucessivas tentativas 
de desalojamento de que o monumento é alvo a partir de 1952 e que 
culminam  com  sua  desmontagem  em  novembro  de  1967.  Transferido 
para a Cidade Universitária após seis anos de abandono num canto do 
Jardim  da  Luz,  o  monumento  é  reinaugurado  em  dezembro  de  1975, 
ganhando nova visibilidade, mas tendo perdido aquele elo simbólico que 
marcava  sua  presença  na  Avenida  Tiradentes  em  frente  ao  Liceu  de 
Artes  e  Ofícios  (atual  Pinacoteca  do  Estado),  uma  das  principais 
realizações  arquitetônicas  de  Ramos  de  Azevedo.  (FABRIS,  2000, 
p.144). 
 
Com esse exemplo de deslocamento de um monumento comemorativo na 
cidade  de  São  Paulo  e  os  anteriormente  citados  na  Rússia  e  no  Iraque, 
percebemos que  os  motivos ideológicos  ainda  que  completamente  diferentes 
derrubaram ou transferiram monumentos comemorativos nos espaços da cidade. 
Se na Rússia e Iraque, a derrubada ocorreu na mudança de ideologia, no caso de 
Ramos  de Azevedo  foi  a  própria  ideologia pregada  pelo  arquiteto  que acabou 
derrubando sua estátua comemorativa. Completando nas palavras  de  Fabris, “o 
arquiteto,  que  não  hesitara  em  extirpar  as  preexistências  locais  que  não 
coadunavam com suas ideias urbanísticas, é derrotado pela mesma mentalidade 
que  ajudara  a  implantar  na  cidade.”  Representando  de  uma  modernidade 
nascente,  Ramos  de  Azevedo  é  expulso  da  Avenida  Tiradentes  por  uma 
modernidade  em  plena  expansão,  que  se  reconhece  no  fluxo,  no  trânsito,  na 
efemeridade  de  estruturas  materiais  e  símbolos,  e  não  na  memória  ancestral. 
(FABRIS, 2000, p.146). 
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  Nessa  perspectiva,  percebemos  a  importância  das  palavras  de  Freire 
quando nos diz: 
Se o museu é o lugar da permanência, a cidade é o lugar da ausência, 
da transitoriedade, da mobilidade; as obras na cidade oscilam entre a 
permanência (pela  ausência)  e seu  total  desaparecimento  pela  morte 
dos que guardam esse traço na memória coletiva, apagando-o. (1997, 
p.229). 
 
   
Figuras 15
39

 e 16: Monumento a Ramos de Azevedo 
   
Figuras 17, 18, 19 e 20 
40

: Detalhes do Monumento a Ramos de Azevedo. 
 
 
A  ausência  pressupõe  uma  transitoriedade  dos  monumentos.  Nessa 
perspectiva, o busto do poeta parnasiano Guilherme de Almeida, ocasionalmente 
desaparecido do  Largo do  Arrouche, na zona oeste  de São Paulo logo seu 
pedestal foi ressignificado por um outro monumento. Em 2004 o coletivo de São 
Paulo  Contra  Filé, durante  o  projeto  “Zona  de  Ação”,  desenvolvido  em  parceria 
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 Disponível em: <http://www.panoramio.com/photo/6597629>, Acesso em 11 jun.2010. 
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com o SESC, ocupou o pedestal desocupado do poeta parnasiano. Nesse local, o 
coletivo colocou uma catraca no local seguida de uma placa com letras douradas 
que  informava:  Monumento  à  Catraca  Invisível:  Programa  para  a 
descatracalização da vida. (DOSSIN, 2009, p.56). 
Segundo Gonçalves (2006), um dos integrantes do coletivo, 
 
A catraca pareceu ser  o símbolo ideal, pois é uma invenção que visa 
restringir a passagem de pessoas para que apenas uma pessoa por vez. 
Pode ser usada para que haja apenas um sentido único de passagem, 
para se restringir a passagem de acordo com um critério que pode ser 
definido  pelo  seu  dono,  ou  para  se  contar  o  número de  pessoas  que 
passam por ela. Elas começaram a serem usadas em parques europeus 
ainda em fins do século XIX, mas sua invenção é creditada a Clarence 
Saunders,  que as usou na primeira rede  de mercearias em  que as 
pessoas pegavam suas próprias mercadorias, o Piggly Wiggly, criado por 
ele nos Estados Unidos. Seu primeiro grande uso como controlador da 
passagem das  pessoas foi no  Hampden Park em Glasgow,  Escócia. 
(GONÇALVES apud DOSSIN, 2009, p.56). 
 
Com  essa  ação,  o  coletivo  Contra  Filé  ergueu  em  São  Paulo  um 
monumento não para glorificar, mas para polemizar os controles cotidianos da 
sociedade contemporânea. 
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Figura 21
41

: Monumento à Catraca Invisível: Coletivo Contra Filé 
 
Além dos exemplos citados anteriormente, de derrubada, transferência ou 
ressignificação dos monumentos, encontramos hoje no Brasil manifestações de 
protesto que interferem nos monumentos do espaço urbano. Um exemplo recente 
foi o ocorrido no dia quinze de abril do presente ano, quando a estátua do Cristo 
Redentor,  cartão  postal  do  Rio  de  Janeiro,  amanheceu  pichada.  Além  de 
assinaturas, os pichadores escreveram frases tais como: Onde está a engenheira 
Patrícia? e Quando os gatos saem os ratos fazem a festa. 
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A  imagem  do  Cristo  Redentor foi  construída nas  primeiras  décadas  do 
século XX. O projeto escolhido foi do engenheiro Heitor da Costa Silva e a 
execução coube ao estatuário francês Paul Landowski
42

. Hoje  considerado um 
símbolo nacional que vai além do Rio de Janeiro e que se propaga como cartão 
postal do Brasil, esse monumento suscitou questionamentos em alguns grupos da 
população.  Sua  concepção  partiu  de  uma  campanha  de  recristianização  da 
sociedade brasileira, empreendida com o desejo de reafirmar o poder da Igreja 
enfraquecido pela Constituição de 1890. 
Apesar da campanha de recristianização e de toda a representação de um 
Cristo  de  braços  abertos  em  forma  de  cruz,  o  Cristo  Redentor  não  consegue 
impor-se como um símbolo devocional. Bem ao contrário, essa imagem “suscitou 
questionamentos em alguns grupos da população, inclusive uma forte reação dos 
cristãos  protestantes,  que  entendiam  a  criação  do  monumento  como  uma 
blasfêmia em relação à proibição de culto às imagens e ídolos.” (DOSSIN, 2009, 
p.27). 
O jornal Batista, órgão oficial da Convenção Batista Brasileira, publica em 
22 de março de 1923: 
 
Já está constituída a grande comissão para levar avante o plano de erigir 
no alto do Corcovado a imagem de Christo. Isto será a um tempo um 
atestado eloqüente de idolatria da igreja de Roma e uma afronta a Deus. 
No  dia  em  que  tal  crime  se  consumar,  bom  seria  que  todos  os 
verdadeiros crhristãos no Brasil se reunissem em culto penitencial, para 
pedir a Deus que não imputasse a todo o Brasil esse grande pecado, 
cuja responsabilidade deve recahir sobre a Igreja Catholica e sobre os 
governantes  que  não  souberam  ou  não  quiseram  fugir  à  armadilha, 
preparada por ella com a isca do patriotismo. Deus tenha misericórdia de 
nós.
43

 
 
Em  meio  a  protestos  de  diferentes  segmentos,  o  monumento  vem 
instigando músicas, filmes, teatros e levou até o carnavalesco Joãosinho
44

 Trinta 
a encenar no carnaval de 1989 o enredo Ratos e Urubus, larguem minha fantasia. 
Na ocasião, Trinta, trouxe para a avenida um carro alegórico da escola Beija-Flor 
 

 
42

 Disponível em: < www.corcovado.org.br/ >. Acesso em 19 jun.2010. 
43

 Apud Dossin. Disponível em: 
<http://www.ultimato.com.br/?pg=show_artigos&secMestre=1340&sec=1372&num_edicao=303>. 
Acesso em 19 jun.2010. 
44
 Alguns documentos trazem o nome do carnavalesco como “Joãosinho” Trinta e outros como 
“Joãozinho” Trinta. Adotamos aqui a opção “Joãosinho” por ser essa a grafia usada no Instituto 
que leva seu nome. 






[image: alt] 
57 

de  Nilópolis,  com  a  imagem  do  Cristo  Redentor  rodeado  de  foliões  que 
representavam  ricos  e  pobres.  Indignado,  o  arcebispo  Dom  Eugênio  Sales 
solicitou a intervenção da Justiça que proibiu a utilização da imagem do Cristo 
Redentor  nesse  carnaval.  Revertendo  a  ordem  existente,  como  todas  as 
manifestações carnavalescas, Trinta cobriu seu Cristo com lona preta e esticou 
nos braços abertos, de mão a mão, uma faixa com os dizeres: Mesmo proibido, 
olhai por nós. (DOSSIN, 2009, p.28). 
 
Figura 22: Carnaval, enredo Ratos e Urubus, larguem minha fantasia, de Joãosinho Trinta
45

 
 
A atitude do arcebispo Dom Eugênio Sales em proibir a representação da 
alegoria carnavalesca do Cristo em uma festa popular nos remete ao texto de 
Gustavo  Coelho
46

  De  braços  abertos  para  quem?  publicado  na  ocasião  da 
recente pichação ao Cristo.  
 
Símbolo que, como toda representação monumental de qualquer cidade, 
parece trazer em si, na rigidez e na indestrutibilidade de sua pedra 
intocável,  o  arcaico  sonho  romano,  historicamente  comum  aos  que 
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tomam o papel de gestores das cidades ocidentais, de verter em pedra 
uma harmonia  que, por  mais  ficcional que  seja, parece  garantir uma 
aparente fachada estável diante da instabilidade e da ingovernabilidade 
de um cotidiano que, sendo plural, é, em si mesmo, rebelde. Olhar para 
o Cristo que ininterruptamente, por mais que passemos por ele sem dar 
conta,  continua  a  nos  abençoar  de  braços  abertos,  parece,  então, 
justamente pela força da figura dos seus braços que amparam a todos, 
nos  garantir  uma  suposta sensação  de coesão  social.  Sensação  que, 
como um placebo, nos acalenta, presenteando com o sentimento da cura 
e do descolamento diante da inevitável fragmentação social, sobre a qual 
tal cidade pôde se erguer assim, maravilhosa. Placebo que também 
garante nossa segura posição do lado menor de um muro invisível que 
nos convém, obviamente, como sempre, o insuspeito lado do bem. 
No entanto, tal placebo não cabe a todos, assim como o próprio Cristo 
não coube a todos, afinal, há os que, mesmo vilipendiados da condição 
de autoria da cidade ficção-oficial, pareciam não ter outra saída, a não 
ser se apaixonar pelo lado do muro que lhes coube, menos glamoroso 
talvez, mas não menos encantador, afinal, a terra que te serve de pouso, 
seja  lá  em  quais  condições  esteja,  é  ancestralmente  acolhedora.
47

 
(COELHO, 2009). 
 
Coelho  destaca  que  esse  “placebo”,  da  mesma  forma  que  o  Cristo,  não 
cabe a todos. Aos que não tem acesso, cabe-lhes o outro lado do muro, talvez 
menos glamouroso, mas não menos encantador. Os jovens de hoje, herdeiros 
desse complexo e conflituoso cenário social, ousam ocupar com suas produções 
as superfícies que outrora representavam a hegemonia do poder do Estado e da 
Igreja. 
 
Figura 23: Cristo Redentor com as pichações
48
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Segundo Cristina Freire, para o historiador de arte Alois Riegl 
 
 
é importante considerar os monumentos como sintomas da sociedade e, 
portanto, passíveis de interpretação, uma vez que seu sentido se altera 
com  as concepções,  sempre  mutantes,  de  tempo  e  história.  Altera-se 
portanto  com  o  sentido  emprestado  a  eles  por  seus  observadores. 
(RIEGL apud FREIRE1997, p.100). 
 
 
Nas alternâncias de poder do ontem e  do hoje, o trabalho de Maya Lin 
Memorial aos Veteranos do Vietnã, de 1982, em Washington, DC, divide outros 
dois monumentos do parque, o Memorial a Lincoln e o Monumento a Washington. 
Essa obra, colocada horizontalmente na interseção de dois monumentos verticais 
que representam o poder público, assume um significado simbólico ativista, uma 
vez que imprime em meio a eles o nome dos ex-combatentes de uma das mais 
polêmicas guerras sustentadas pelo poder público norte-americano. 
 
Figura
49

 24: Memorial aos Veteranos do Vietnã, de Maya Lin 
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 Disponível em: <www.mayalin.com.>. Acesso em 13 jun.2010. 
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Figura 25
50

: Memorial aos Veteranos do Vietnã, de Maya Lin 
 
 Construído  em  granito  preto,  forma  de  “V”,  o  monumento  apresenta  em 
seus cento e sessenta metros de extensão e três metros e meio de altura, o nome 
de  mais  de  cento  e  cinquenta  e  oito  mil  norte-americanos  mortos  ou 
desaparecidos durante  a controvertida  Guerra do  Vietnã  que  durou  de 1959 a 
1975. 
 
Esse  memorial  provocou  discussões  acerca  de  um  tema  bastante 
traumático para os Estados Unidos, pois colocou em evidência o número 
de mortos, que, com seus nomes escritos no mármore preto, deixaram 
de  ser  números  para  serem  nomes,  isto  é,  saem  da  massificação 
numérica para entrarem na história nominal. Mas se os mortos inscritos 
nesse memorial chamavam a atenção, mais ainda  os vivos, isto é, os 
que retornaram com vida desta que fora, até então, a mais polêmica das 
guerras  sustentadas  pelo  poder  público  norte-americano.  (DOSSIN, 
2009, p.33). 
 
No mundo contemporâneo, a partir do pensamento da Escola de Frankfurt, 
especialmente com as teorias de Walter Benjamin, Herbert Marcuse e Theodor 
Adorno,  entre  outros,  “uma  perspectiva  marxista  renovada  e  sem  limites  do 
materialismo  e  historicismo”,  como  lembra  Zappa  e  Soto,  artistas  e  ativistas 
passaram a perceber os novos sujeitos da História minorizados em seus diretos 
políticos e passam, daí em diante, a erguer monumentos e a publicar manifestos 
em favor das classes oprimidas. 
O  trabalho  de  Maya  Lin  acima  mencionado  não  é  um  exemplo isolado. 
Construindo  monumentos  ou inviabilizando-os  destacamos  iniciativas  como  de 
Christo e Jeanne Claude que, na década de 1960, desenvolveram projetos que 
polemizavam a Guerra entre a França e a Argélia, com objetivos de obtenção de 
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extração de petróleo daquele país, e da construção do Muro de Berlim, ocorrida 
em agosto de 1961. Entre as inúmeras obras dessa dupla cito aqui a  ação 
ocorrida em junho de 1962, quando Christo e Jeanne Claude fecharam, com 240 
tambores de óleo (cada um com capacidade de 50L), durante um período de 8 
horas, uma  das ruas mais estreitas  de  Paris,  a Rua  Visconti, que mede 3,8 
metros. Os artistas, nesse trabalho, queriam chamar a atenção para o culto criado 
pelo mundo contemporâneo em torno da matéria-prima e a dependência que as 
pessoas criam a partir dela. 
A segunda ação que referenciamos aqui aconteceu entre os dias vinte e 
três  de  junho  e  seis  de  julho  de  1995,  quando  Christo  e  Jeanne  Claude 
empacotaram o Reichstag, prédio do parlamento federal da Alemanha, na cidade 
de Berlim. Esse projeto foi iniciado pelos artistas no ano de 1961. Para essa ação 
foram utilizados cem mil metros quadrados de um tecido especial de alumínio. 
Christo fala sobre a escolha do Reichstag como local de ação. 
 
Nasci na Bulgária e fugi para o Ocidente. Desejei muito concretizar este 
projeto por representar o encontro entre Leste e Oeste. O único lugar do 
mundo  em  que  isto  poderia  acontecer,  para  arquitetos,  escultores  ou 
artistas,  seria  a  metrópole  Berlim.  E  o  único  prédio  que  simboliza  os 
poderes de épocas passadas é o Reichstag. Se eu tivesse nascido em 
Nebrasca, por exemplo, não teria motivos para empacotar o Reichstag.
51

 
 
Ao fim do período da ação, o tecido foi substituído por andaimes para a 
reforma completa do prédio, que ficou a  cargo do arquiteto britânico Norman 
Foster. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Figura  26
52

:  Projeto  desenvolvido  por  Christo  e 
Jeanne  Claude  para  o  empacotamento  do 
Reichstag 
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Figura 27
53

: Empacotamento do Reichstag. Trabalho de Chirsto e Jeanne Claude 
 
 
No Brasil, para citar aqui um exemplo, em São Paulo, o coletivo Frente 3 
de  fevereiro  é  um  grupo  formado  após  a  constatação  do  assassinato  do 
afrodescentente  Flávio  Sant‟Anna.  Flávio  Sant‟Anna,  um  jovem  recém-formado 
em Odontologia, morreu do dia 3 de fevereiro de 2004, na zona norte de São 
Paulo  aos  vinte e  oito  anos,  quando  voltava  do  aeroporto  de  Guarulhos  onde 
havia conduzido sua namorada. Confundido com um possível assaltante, Flávio 
Sant‟Anna  foi  assassinado  com  dois  tiros  por  policiais  de  São Paulo.  “Ao  ver o 
jovem estendido no chão, o autor da queixa constatou o equívoco. Os policiais 
então  se  apressaram  em  forjar  provas  do  local  do  crime,  para  que  o  caso 
caracterizasse  „resistência  seguida de  morte‟” informa  Dossin no  seu  trabalho 
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Reflexões sobre o Monumento Horizontal: O corpo negro além do racismo e da 
negritude, 2009. 
 
Figura 28
54

: Monumento Horizontal, do coletivo Frente 3 de Fevereiro 
 
A socióloga e ativista afrodescente Maurinete Lima, mãe de Daniel Lima e 
Eugênio Lima sugeriu reunir pessoas de diferentes áreas e formar um coletivo 
com vistas a combater as discriminações raciais ainda presentes num Brasil que 
se  diz  multicultural.  A  exemplo  das  lápides  funerárias  contemporâneas 
horizontalizadas e da marcação de terreno nos homicídios, o grupo decide fazer 
no local do  crime um  monumento  horizontal representando  Flávio Sant‟Anna 
estendido ao chão. 
 
Esse monumento segue a lógica de uma lápide funerária, mas também 
segue  a  representação  do  cenário  de  crime  que  resulta  em  morte 
violenta, onde a silhueta de um corpo em tamanho proporcional ao corpo 
humano é desenhada estendida no chão, com fins de salvaguardar os 
indícios criminais para a investigação pericia. (DOSSIN, 2009, p.15). 
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Esse  monumento  foi  construído  e  disposto no  local  onde  o  jovem  foi 
assassinado, sendo feito de uma placa de metal que foi fixada com cimento para 
que tivesse durabilidade. Em vão, pois a estrutura logo foi removida por policiais. 
(2009,  p.110/111).  Entretanto,  numa  tentativa  de  apagar  as  marcas  do  crime, 
segundo Daniel Lima, os policiais removeram o monumento por três vezes. Diz 
Daniel: 
 
Também não resistiu  tanto, porque  logo  depois que  a  gente fez  essa 
ação, segundo relatos de vizinhos, policiais militares chegaram ao lugar 
e arrancaram a placa. Aí, a gente voltou na semana seguinte, soubemos 
que a placa não estava mais lá, e construímos um monumento só com 
concretos.  Com  os mesmos escritos e só  com concreto no chão e  aí 
também  numa  outra semana  tinham  raspado  os escritos  que  falavam 
sobre a polícia militar, a gente refez mais uma vez e, enfim, ele está lá 
até hoje, a marca está lá. (LIMA apud DOSSIN, 2009, p.111). 
 
 Esses  dois  exemplos,  o  de  Maya  Lin  e  do  Frente  3  de  Fevereiro,  nos 
fazem  perceber  uma  nova  concepção  de  monumento  que  ao  contrário  das 
edificações classicistas visam o não-eterno e glorioso, mas denunciar exclusões 
político-sociais e glórias inglórias. 
 A artista plástica Néle Azevedo em 2007 na Virada Cultural em São Paulo 
realizou a ação Glória às Lutas Inglórias, na Praça Páteo do Collegio, em São 
Paulo, junto ao monumento Glória eterna aos fundadores de São Paulo. Segundo 
Néle, 
 
(...) foi no “Pateo” que a cidade de São Paulo começou. Ali os jesuítas da 
Companhia  de  Jesus  fundaram  o  colégio  onde  os  princípios  do 
cristianismo  foram  levados  aos  povos  indígenas.  Hoje  é  uma  praça 
rodeada  por  uma  arquitetura  neoclássica  imponente  com  prédios  que 
sediam o Tribunal e a Secretaria da Justiça. No entanto, o obelisco de 
autoria do escritor Amadeu Zani, Glória Imortal aos Fundadores de São 
Paulo
55

. (AZEVEDO, 2008, p.1). 
 
Para  esse  local,  Néle  Azevedo  propôs  um  antimonumento  ou  um 
monumento que glorifique as lutas inglórias. Continua Néle Azevedo: 
 
o anti-monumento foi construído com mais  de duzentos  caixotes  de 
frutas. Um grande desenho horizontal e aberto formava um grafismo dos 
povos Guaranis no mesmo tamanho do obelisco ao lado. Em meio ao 
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desenho,  muitas  esteiras  de  palha  no  chão  criavam  espaços  de 
convivência. Ao  final  da construção, o  público foi convidado  celebrar 
através do sabor das frutas, da interação dos sentidos – a memória da 
vida aqui e agora
56

. (AZEVEDO, 2008, p.1). 
 
  Importante  conhecermos  os  motivos  que  a  levaram  a propor  essa  ação 
para esse local. 
 
A ambiguidade do monumento – o que ele revela e o que ele esconde – 
fica claro ao olhar o conjunto arquitetônico da praça. Carrega o eco de 
nossos mortos, de uma outra possibilidade de organização de espaço, 
de visão de mundo, enfim, de uma outra cultura. 
Procurei trazer à luz essa ambiguidade do monumento e ressignificar a 
memória  pública.  Incluir  o  que  se  oculta  na  celebração  oficial  da 
história.
57

 (AZEVEDO, 2008, p.1).
 
 
 
Ao  final,  a  artista  carimbava  no  braço  esquerdo  das  pessoas  que 
participaram  da  ação a  frase  proposta  na  ação,  fazendo  alusão  aos  carimbos 
impostos  às  pessoas  excluídas  nos  sistemas  prisionais.  Essa  ação  foi 
documentada em vídeo e exibida em espaços do sistema das artes. 
  
 
 
 
 
 
 
     
 
Figuras 29
58

 e 30 , ação Glória às Lutas Inglórias, de Néle Azevedo 
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Figura 31
59

 Ação Glória às Lutas Inglórias, de Néle Azevedo 
 
 
Anteriormente a essa ação, Néle Azevedo já vinha propondo esculturas e 
instalações que contrapunham a monumentalidade dos monumentos espalhados 
pelas grandes cidades contemporâneas. As esculturas Monumento Mínimo, como 
ela  mesma  os  define,  são  pequenas  esculturas  em  gelo  colocadas  junto  a 
monumentos  escultóricos  ou  de  arquiteturas  suntuosas,  escadarias  de  teatros, 
palácios ou igrejas. Tanto através de sua dimensão mínima quanto no material, o 
gelo, a artista comunica a transitoriedade humana, assim como o papel dos 
monumentos na cidade contemporânea, utilizando algo efêmero como o gelo ao 
invés da pedra, um material tradicional, e utilizando a figura de um anônimo ao 
invés de um herói. Aproximadamente em trinta ou quarenta minutos as esculturas 
estão totalmente derretidas, dependendo da temperatura à qual são expostas. 
Essas  intervenções  começaram  a  ser  apresentadas  em  São  Paulo  e  já 
foram apresentadas em outras cidades do Brasil e em muitas cidades no exterior, 
Paris, Tóquio, Berlim, Florença. Na Praça da Sé, em São Paulo, cerca de 290 
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homenzinhos foram dispostos nas escadarias – ação que ocorreu sob o sol do 
início ao meio-dia. 
Em todas  as ações,  Néle solicita ao público  que  se encontra  no local 
durante a ação para auxiliar na colocação das esculturas que chegam a cerca de 
mil homenzinhos. 
Fernanda  Mena  comenta  sobre  essa  ação,  “(...)  Na  medida  em  que 
derretiam, os homenzinhos de gelo ganhavam expressão. Inclinavam-se sobre si 
mesmos, recostavam-se uns nos outros, perdiam membros, caíam, quebravam e 
desapareciam numa poça de água. (...)”
60

. 
 
 
Figura 32
61

 Monumento Mínimo exposto na Praça Gendarmenmarkt em Berlim 
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Figura 33
62

, Monumento Mínimo, de Nele Azevedo 
 
 
Guilherme Wisnik no artigo intitulado Secreto convívio – reflexões sobre o 
Monumento Mínimo de Néle Azevedo comenta o trabalho de Néle, 
 
A morte como ritual, e o luto como transcendência, isto é, possibilidade 
continuada de  vida. Daí a recuperação da noção de  “monumento”, cuja 
origem histórica está ligada aos ritos funerários e sagrados – túmulos e 
templos. Seus monumentos, no entanto, são mínimos. O movimento que 
instaura a obra vem menos da necessidade de perenizar uma memória 
coletiva  do  que  uma  experiência  individual,  daí,  também,  o  caráter 
artesanal do seu trabalho. 
No registro ampliado do “lugar” da arte na sociedade contemporânea, o 
trabalho de Néle se aproxima das questões postas pela arte ambiental, e 
pela inclusão do  expectador  como ator  de uma vivência presente e 
efêmera.  No entanto,  nada  mais  distante  das ações  exteriorizadas  da 
lan-art americana. Enquanto esta caminhada para a engenharia e a 
indústria, o trabalho de Néle  se volta para a  fabricação paciente de 
unidades  mínimas, procurando, paradoxalmente, moldar uma matéria 
evanescente, sublimada
63

. (WISNIK). 
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As esculturas de Néle Azevedo se integram ao cotidiano das pessoas e 
nos chamam a atenção sobre nossa efemeridade e a efemeridade dos códigos 
urbanos. 
 
Figura 34
64

: A artista Nele Azevedo com seu Monumento Mínimo 
 
 
Mas se as esculturas em gelo de Néle Azevedo são efêmeras e enfatizam 
a ambiguidade dos monumentos, o que eles revelam e o que eles escondem, o 
artista polonês Krzysztof Wodiczko, radicado nos Estados Unidos desde os anos 
1980, entre outras intervenções urbanas – onde Wodiczko destaca as condições 
de convivência precária das minorias, como moradores de rua ou catadores de 
lixo  –  também  vem  realizando  projeções  noturnas  antimonumento  nos 
monumentos. Através de vídeos com sons e movimentos, Wodiczko projeta nos 
monumentos imagens que criticam e alteram o significado do monumento.  
Por exemplo, em janeiro de 1991, poucos dias depois do início da Guerra 
do Golfo, o artista projetou duas imagens nas laterais do Arco do Triunfo, que 
celebra o facismo do general Francisco Franco, em Madrid, na Espanha. De um 
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lado a projeção mostrava uma mão empunhando uma bomba de combustível e, 
do outro, empunhando uma metralhadora. Ambas as imagens apontavam para a 
quadrilha encimada no topo do monumento. No intervalo das duas imagens, logo 
abaixo da quadrilha, a projeção questionava: Quantos? 
 
Figura 35
65

 
 
Segundo Wodiczko, seu trabalho revela as contradições do meio ambiente 
e os eventos que nele acontecem. “Meu trabalho está mais relacionado com as 
políticas do espaço e as ideologias que as arquiteturas revelam. Os centros das 
cidades são as políticas das galerias de arte.”
66

 
Segundo Antonacci, 
 
a cidade vive e guarda cada passado/presente. É uma escrita no espaço 
que se recria a cada tempo. A cidade não para. A cidade é uma invenção 
humana. É o resultado de permanentes sobreposições de signos, rituais 
e memórias, que integram o mosaico dessa realização. A cidade cresce 
continuamente. O devir urbano é um processo constante de reinvenção. 
(2005, p.3). 
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2. Arte brasileira a partir de 1960/70 
 
2.1. Dos grupos aos coletivos: entre ações e colaborações 
 
Qualquer  estudo  mais  cuidadoso  sobre  o  fenômeno  cultural  das 
intervenções urbanas ocorridas no Brasil, no período que cobre o final 
dos anos 70 e o início dos anos 80, precisa ser contextualizado em meio 
a um conjunto maior de manifestações registradas na mesma época que 
se utilizam dos espaços das grandes cidades como suporte expressivo. 
Happenings organizados em estacionamentos, apresentações de grupos 
de teatro em terminais de ônibus, lançamentos de poemas impressos do 
alto de edifícios, “sequestros” de monumentos públicos dos depósitos da 
prefeitura e sua reinstalação na cidade, são alguns dos muitos eventos 
que,  especialmente  na  cidade  de  São  Paulo,  vão  caracterizar  a 
atmosfera cultural de onde emergem os grupos de intervenção urbana 
como um movimento cultural organizado. (Ramiro, 2004, p.1). 
 
Muito significativa para se entender a década de 1970 é a exposição Arte 
como Questão – Anos 70, que aconteceu no Instituto Tomie Ohtake entre os dias 
cinco de  setembro  e  28  de  outubro  de  2007.  Essa  exposição  insere-se num 
projeto maior chamado Meio  Século de Arte Brasileira promovido pelo Instituto 
Tomie  Ohtake, que  objetivava abordar a arte  brasileira  do final da  Segunda 
Guerra Mundial até o ano de 2005. A viabilização desse projeto aconteceu em 
quatro  sub-projetos  coordenados  por diferentes  curadores  e apresentados em 
quatro  exposições  no  Instituto  Tomie  Ohtake. A  primeira  exposição,  chamada 
Pincelada - Pintura e Método, projeções da década de 50, sob a responsabilidade 
do curador e crítico de arte Paulo Herkenhoff, aconteceu entre os dias dez de 
agosto e vinte e quatro de setembro de 2006. A segunda, Arte como Questão – 
Anos 70, organizada pela curadora Glória Ferreira, teve abertura no dia cinco de 
setembro, permanecendo até 28 de outubro de 2007; a terceira, 80/ 90 Modernos, 
Pós-Modernos,  etc.,  apresentada  pelo  curador  Agnaldo  Farias  e,  a  última, 
Geração  da  Virada  10+1:  os  anos  recentes  da  arte  brasileira,  sob  a 
responsabilidade dos críticos Agnaldo Farias e Moacir dos Anjos. 
Esse projeto organizado pelo Instituto Tomie Ohtake, Meio Século de Arte 
Brasileira, que enfatiza a arte a partir de um marco político, o fim da Segunda 
Guerra Mundial, pontua de maneira precisa até que ponto uma questão política 
modifica o fazer artístico e/ou vice x versa. 
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A exposição Arte como Questão – Anos 70, a que mais interessa aqui para 
nosso objeto de pesquisa, apresentou mais de trezentas obras e documentos de 
cerca  de  cem  artistas  das  mais  variadas  “latitudes  brasileiras”,  como  disse 
Ferreira. Entre eles, cito Mario Ramiro, Hudinilson Jr., Cildo Meirelles, Frederico 
Morais,  Paulo  Bruscky,  Regina  Silveira,  Lygia  Clarck  e  Artur  Barrio,  para  citar 
alguns artistas. 
No catálogo de abertura da exposição Arte como Questão  – Anos 70,  a 
curadora Glória Ferreira salienta: 
 
Se as frequentes referências, pelos jovens artistas de hoje, à produção 
artística dos anos 70 dizem respeito, sobretudo, à repotencialização da 
interpelação sistemática de valores estéticos, éticos e políticos levada a 
cabo  pelos  artistas,  a  década  desdobra-se  em  diferentes  situações 
inseparáveis dos contextos sociopolíticos decorrentes da ditadura. Longe 
de  serem  uniformes  em  termos  históricos,  esses  anos  congregam 
repressão, tortura, ações  transgressivas,  luta  armada,  efervescência  e 
vazio  cultural,  desbunde,  patrulha  ideológica,  loucura,  exílio, 
perseguição,  censura,  autocensura,  assassinatos,  indústria  cultural, 
milagre econômico, inflação e a chamada “abertura lenta e gradual”. No 
que diz respeito ao período abordado na mostra Arte como Questão – 
Anos  70,  a  Nova  Objetividade,  em  1967,  revela-se  como  ponto  de 
inflexão condensando questões e afirmando o  experimentalismo, que 
perpassou a década como condição de possibilidade do fazer artístico e 
de sua inscrição no mundo. (FERREIRA, 2009, p.21). 
 
As palavras de Glória Ferreira nos dão uma dimensão da práxis artística 
dos anos 1970 e sua manifestação experimental sem limites estilísticos, formais e 
conceituais. Como  a própria curadora  salienta, o advérbio  “como”, mediando 
“arte” e “questão” pretende sinalizar “uma práxis artística que esgarça os limites 
do próprio conceito de arte.” (FERREIRA, 2009, p.21). 
 
Nas salas e corredores do Instituto Tomie Ohtake, nos deparamos com 
pregos,  plásticos,  balanças,  fotografias,  vídeos,  desenhos,  pinturas, 
televisão,  cartões-postais,  livros,  muita  xerox,  pedras,  cacos  de  vidro, 
máquinas  fotográficas  queimadas, metal  gravuras,  serigrafias, textos, 
garrafas  de  coca-cola,  bolhas  de  plástico,  consultório  e  objetos 
relacionais, super-oito, papéis carimbados, essências, jornais, brotos de 
feijão,  enfim,  uma  diversidade  de  materiais  em  profusão  de 
formalizações  de  impossível  classificação  estilística  ou por  categorias, 
ou, ainda, ineficazes como identificação da produção de um mesmo 
artista. (FERREIRA, 2009, p.21). 
 
Como comenta  Célia Antonacci, os pregos, folhas plásticas, brotos de 
feijão,  enfim,  todo  e  qualquer  material  colocado  na  exposição  de  forma 
museológica, isto é, apresentado com formas de conservação que eliminam todo 
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e qualquer processo de degradação do objeto de arte e substituem os arredores 
da obra pelas paredes do museu, sem mencionar as tensões políticas de cada 
tempo e espaço, nunca nos darão a dimensão de obras como a de Artur Barrio, 
quando o artista em plena vigência do regime de ditadura militar no Brasil, anos 
1970, espalhou trouxas ensangüentadas pelo Rio de Janeiro e Belo Horizonte, 
fazendo uma alusão aos crimes cometidos pela ditadura militar.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Figuras 36
67

 e 37
68

: Trouxas de Carne de Artur Barrio 
 
O  texto  de  Luisa  Duarte  publicado  no  catálogo  organizado  por  Glória 
Ferreira é muito significativo, quando a autora observa: 
 
Sabemos que o mundo passou por mudanças profundas no seu contexto 
sócio-político-econômico  nos  últimos  vinte  e  cinco  anos.  A  queda  dos 
blocos  comunistas,  o  eclipse  das  utopias  macro-políticas,  o 
esvaziamento do espaço público, a expansão do modelo neoliberal são 
somente alguns aspectos desta nova configuração. Uma das inúmeras 
causas que podemos buscar na tentativa de compreender a proximidade 
da produção atual com aquela de trinta anos atrás talvez esteja no 
tempo.  As  tais  mudanças  profundas  pelas  quais  o  mundo  passou 
ganham  hoje  mais  nitidez  por  sua  distância  temporal.  Possuímos  um 
afastamento  mínimo  que  nos  permite  enxergar  e  experimentar  os 
desdobramentos  de  tais  mudanças.  Assim,  torna-se  possível  e 
necessário  construir  discursos  críticos/poéticos  mais  claros  sobre este 
estado  de  coisas,  bem  como  estabelecer  novas  formas  de  ação  e 
resistência. (DUARTE in FERREIRA, 2007, p. 415). 
 
Entretanto, se por um lado, o distanciamento do tempo, como diz Duarte, 
nos permite compreender as transformações político-sociais que ocorreram com 
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“a  queda  dos  blocos  comunistas,  o  eclipse  das  utopias  macro-políticas,  o 
esvaziamento  do  espaço  público,  a  expansão  do  modelo  neoliberal”,  por  outro 
lado, é importante lembrarmos sempre que nesse distanciamento nunca traremos 
o que Walter Benjamin já alertava nos anos 1940, em seu texto A obra de arte na 
era  de  sua  reprodutibilidade  técnica
69

,  o  “aqui  agora”,  aquele  momento  único. 
Para Benjamin, “mesmo na reprodução mais perfeita, um elemento está ausente: 
o aqui e agora  da obra de arte, sua  existência única, no lugar em que ela se 
encontra. É nessa existência única, e somente nela, que se desdobra a história da 
obra.” (1994) 
Assim,  como  lembra  Célia  Antonacci,  por  mais  que  críticos  de  arte, 
sociólogos, cientistas políticos e historiadores produzam textos sobre a época da 
ditadura, nunca  mais será  possível sentirmos no  nosso  cotidiano  o medo  da 
repressão imposto por aquele regime, por exemplo. 
Além disso, os desdobramentos de tais mudanças nem sempre seguiram o 
curso programado pelas políticas da época. No final dos anos 1960, a repressão 
inicialmente centrada sobretudo nos sindicatos, na zona rural, na dissolução das 
organizações  estudantis,  na  invasão  às  igrejas,  nos  inquéritos  militares  nas 
universidades e à censura de um modo geral, originou ações transgressivas por 
parte  de  alguns  artistas  e  ativistas,  mas  também  exilou  e  reprimiu  outras 
manifestações artísticas/ativistas: o movimento Tropicália é um exemplo pontual 
para o começo de uma discussão sobre um tema como esse. 
Como a curadora Glória Ferreira lembra, naquela época, 
 
O acirrado debate envolvendo o caráter da relação entre arte e política 
que  permeia  a  produção  artística  distancia-se  das  postulações  dos 
Centros  de  Cultura  Popular  –  CPCs,  que  opõem  os  considerados 
elitismo e esteticismo das vanguardas artísticas à participação social do 
artista, comprometido com a transformação política, social e econômica 
da  realidade  brasileira.  Em  contexto  de  transgressão  dos  valores  e 
resistência à  ditadura e à racionalização da vida social, opera-se uma 
mutação  do  que  seria  arte  política:  sem  subordinação  às  políticas 
partidárias, a práxis  artística  se apoiará no  deslocamento do debate 
artístico no terreno ideológico – de dar formas a conteúdos políticos  – 
para  uma  política  das  artes  inscrita  na  própria  linguagem  e  nas 
modalidades de sua inserção na sociedade. (FERREIRA, 2007, p. 25). 
 
Redimensionando a práxis artística, deslocando-a do debate político para o 
artístico  ideológico,  artistas  de  diferentes  linguagens  contracenam  com 
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movimentos  estudantis,  advindos  de  jovens  descontentes  com  as  políticas 
educacionais, e intelectuais de diferentes campos do saber que pretendem uma 
revisão, ou uma redescoberta do Brasil, uma volta às origens nacionais e  a 
internacionalização  da  cultura,  como  já  assinalou  Celso  Favaretto,  no  livro 
Tropicália alegoria alegria, (2007, p.28). Ao desejo desse Brasil novo acenderam 
Glauber Rocha,  José Celso Martinez, Hélio Oiticica, Rubens Grechman, Caetano 
Veloso, Gilberto Gil, Torquato Neto, Gal Costa, Tom Zé, entre outros. 
Caetano Veloso assim se expressou: 
 
Eu e Gil estávamos fervilhando de novas ideias. Havíamos passado um 
bom  tempo  tentando  aprender  a  gramática  da  nova  linguagem  que 
usaríamos,  e  queríamos  testar  nossas  ideias,  junto  ao  público. 
Trabalhávamos noite adentro, juntamente com Torquato Neto, Rogério 
Duprat e outros. Ao mesmo tempo, mantínhamos contatos com artistas 
de  outros campos, como  Glauber Rocha,  José  Celso Martinez,  Hélio 
Oiticica e Rubens Grechman. Dessa mistura toda nasceu o tropicalismo, 
essa  tentativa  de  superar  nosso  subdesenvolvimento  partindo 
exatamente  do  elemento  “cafona”  da  nossa  cultura,  fundido  ao  que 
houvesse de mais  avançado  industrialmente,  como  as  guitarras e  as 
roupas de plástico. Não posso negar o que já li, nem posso esquecer 
onde vivo. (VELOSO apud FAVARETTO, 2007, p. 27-28). 
 
A  ideia  de  um  renascer  “tropicalista”  já  estava  na  Nova  Objetividade 
Brasileira  de  Hélio  Oiticica  quando  ele  apresentou  os  penetráveis,  caminhos 
construídos  com  plantas  e  raízes  com  cheiro  forte,  araras,  areia  e  brita 
representando um cenário tropical tipicamente brasileiro contracenando com uma 
indústria cultural das redes televisivas e dos “ready-mades” em plástico.  
 
Foi a primeira tentativa consciente, objetiva – explicaria mais tarde, em 
um depoimento, Oiticica – em impor uma imagem obviamente brasileira 
ao contexto atual da vanguarda e das manifestações em geral da arte 
nacional  (...) uma  tentativa  ambiciosa  de  criar  uma  linguagem  nossa, 
característica, que fizesse frente à imagética pop e op internacional, na 
qual mergulhava boa parte de nossos artistas. (MORAIS, 1975, p.95). 
 
Em um estudo mais amplo sobre a Nova Objetividade, Oiticica cita as seis 
formulações de um estado típico de arte brasileira de vanguarda, a saber: 
 
1) vontade construtiva geral; 2) tendência para o objeto ao ser negado e 
superado o quadro de cavalete; 3) participação do espectador (corporal, 
tátil, visual, semântico); 4) abordagem e tomada de posição em relação a 
problemas políticos, sociais e éticos; 5) tendência para uma arte coletiva 
e consequente abolição dos ismos característicos da primeira metade do 
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século na arte de hoje (...) e 6) ressurgimento e novas formulações do 
conceito de antiarte. (MORAIS, 1975, p.93). 
 
 
Seguindo essas formulações, Oiticica elaborou outros projetos e encenou 
muitas performances, muitas delas, além do coletivismo, de uma arte pensada e 
elaborada em grupo, e que pressupunham especialmente a interação do público 
para que a obra efetivamente completasse seu sentido. 
Em julho de 1968, ele organizou uma manifestação coletiva no Aterro do 
Museu  de  Arte  Moderna  de  Rio  de  Janeiro,  denominada  Apocalipopótese. 
Oiticica, como acima já esclarecido, era um importante mediador entre os artistas 
brasileiros  na  época.  Segundo  Celso  Favaretto,  Apocalipopótese  “consistiu  em 
uma  multiplicidade  de  acontecimentos  simultâneos  e  descontínuos,  com  a 
participação  de  artistas  e  público,  em  clima  de  alegria  e  tensão,  de  prazer  e 
violência.” (1992, p.179).  
Todas as obras concebidas nesse evento tinham em vista a participação do 
espectador. Misturaram-se os Ovos de Lygia Pape, as Urnas Quentes de Antonio 
Manuel,  Parangolés  de  Hélio  Oiticica  e  Cães  Amestrados  comandados  por 
Rogério Duarte. 
Em entrevista a Gonzálo Aguilar, o artista e crítico de arte Frederico Morais 
descreve o evento: 
 
Lygia  Pape  mostrou  os Ovos,  muito  próximos  a  casa-corpo  de  Lygia 
Clark.  António  Manuel  fez  o  trabalho  Urnas  quentes  com  caixas 
fechadas. Uma  das  idéias era levar para o alto do morro umas urnas 
com  um  alpinista.  No  evento do  aterro, quando  as urnas  quebravam 
apareciam  fotografias  e  recortes  de  jornais  com  um  claro  conteúdo 
político.  Como  se  fossem caixas  de  Pandora.  Lanari  fez umas  coisas 
com plástico. O trabalho mais forte foi o de Rogério: Cães amestrados. 
Ele chamou um amestrador de cães e fez uma espécie de roda como 
num show circense onde ele fazia discursos. 
O Hélio apresentou  os  parangolés.  Ele  tinha  participado com eles em 
Opinião 65 no MAM, onde foi impedido de entrar. Então ele começou a 
gritar  com  palavrões  como  “o  negro  e  pobre  não  entram  no  museu”  e 
saiu. Aí, ele e o seu grupo (todos da  Mangueira)  foram para o  Aterro 
fazendo  uso  do  que  eu  chamo  o  lado  de  fora  do  museu.  Em 
Apocalipopótese, eu vesti Guevarcália, o parangolé dedicado a Guevara. 
Também  estavam  Nildo  da  Mangueira,  Torquato  Neto  e  outros.  O 
parangolé já existia, eu apenas o vesti. Ele sempre acentuou o aspecto 
duplo do parangolé: visual (as cores em movimento que tem que ver com 
a experiência) e o táctil (tem compartimentos internos com areia, pode 
ser raízes de plantas, um pouquinho de brita, etc). O parangolé é tactil-
visual.  Quando  você  veste  tem  sensações  hápticas  que  se  ligam  aos 
bólides. Cria mais pela mãos que  pelo visual  em uma relação bem 
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pessoal,  íntima  vamos  dizer.  E  com  a  dança,  o  parangolé  ganha, 
sobretudo, a dimensão coletiva.
70

 (AGUILAR MORAIS apud). 
 
Figura 38
71

: Frederico Morais veste Parangolé 
 
No contexto da arte contemporânea daquela época, é interessante lembrar 
também uma das maiores companheiras colaboradoras com quem Hélio Oiticica 
trocava ideias, a artista plástica Lygia Clarck. Desconstruindo as ideias formais da 
arte moderna, Lygia incentivava a participação do público no manuseio de suas 
obras. Para ela, a obra deveria ser construída não na moldura do quadro, mas 
para fora dela, isto é, a partir da interação do público com o objeto. Os bichos, 
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como ela os chamava, eram para ser sentidos, experimentados. Frederico Morais, 
no seu livro Artes Plásticas: a crise da hora atual, já anteriormente citado, faz uma 
contextualização  sobre  a  ousadia  de  Lygia  Clark  em  abandonar  a  moldura, 
trabalhando a partir da borda do quadro, e sobre os novos mundos subjetivos de 
Hélio Oiticica, cuja obra evolui em níveis simultâneos e diversos, comenta Morais: 
 
O espectador, agora, é o autor, o artista perdeu a importância, voltou 
àquele anonimato medieval. A arte também acabou, ou quase. Se antes, 
os meios plásticos dissolveram-se – como em Mondrian – hoje é o artista 
que se dissolve no mundo, “passando a ser um objeto que de per si não 
tem  expressividade,  mas  que  permite  aos  outros  expressarem-se” 
(MORAIS, 1975, p. 23). 
 
Mais do que expressar-se, o público é convidado a experimentar, participar, 
completar  a  obra.  Um  exemplo  inaugural  da  importância  da  participação  do 
público para que a obra aconteça foi o evento Opinião 65, mostra realizada pelo 
Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, quando Oiticica, convidado a fazer 
parte do evento, levou para o espaço expositivo alguns passistas da Escola de 
Samba Mangueira para usar, experimentar e desfilar os Parangolés. Essa atitude 
não foi bem recebida pelos organizadores da exposição, mas Oiticica continuou 
sua  performance  no  lado de  fora  do  Museu,  sendo  os  atores  aplaudidos  pelo 
público que prestigiava o evento. 
Segundo Célia Antonacci, aos olhos dos curadores de Opinião 65, a atitude 
de  Oiticica  em  convidar  passistas  da  Mangueira,  uma  Escola  de  Samba 
notadamente  de  periferia,  significava  um  ato  transgressor  das  normas 
estabelecidas  por  um  espaço  de  arte  planejado  e  regulado  de  acordo  com 
modelos eurocêntricos. 
  Ao  se  referir  aos  museus  e  espaços  culturais do  Brasil dos  anos 1960, 
Mario Ramiro recorda: 
 
Então  uma  nova  ordem  econômica  foi  se  impondo,  o  chamado 
liberalismo e, nesse sentido, é que o Brasil fez a tarefa de casa diretinho. 
Foi exatamente a relação com Rockfeller, o grande milionário americano, 
que possibilitou a criação do MAM e do MAC. Foi bem nesse período de 
transição  que  houve  um  diálogo  com  a  força  norte-americana,  os 
americanos querendo criar uma zona de influência na América Latina. 
Isso que a gente conhece hoje como sistema da arte no Brasil, deriva 
muito  desse  momento,  tem  esse  quadro  aí  que  conta  bastante. 
(04/02/2010). 
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Entretanto,  as  ações  transgressoras  de  Oiticica não  se restringiam aos 
espaços  museológicos,  estavam  em  sincronia  com  pensamentos  estéticos  já 
propostos desde o final dos anos 1960. Glória Ferreira, no livro  1968:  Eles só 
queriam mudar o mundo, escrito pelos jornalistas Regina Zappa e Ernesto Soto, 
2008, comenta que “o final dos anos 60 é, assim, marcado por amplo campo de 
atuação experimental, de cunho transgressivo, em que várias poéticas confluem, 
sem vocabulário formal ou temático unificador”. (Zappa e Soto, 2008, p.106). 
 
Expandindo-se  para novos territórios de atuação que não  museus  e 
galerias,  e  em  profunda contaminação  com  as outras  artes  e  com  as 
situações em que se inscreve, o objeto de arte tende a eclipsar-se, não 
sendo mais a forma seu elemento gerador interno nem a história da arte, 
como tradição,  sua referência.  (...) o trabalho  de arte traz consigo o 
questionamento sobre o conceito de arte como comunicação poética e a 
incorporação dos dados sociais e políticos minando as fronteiras entre 
arte, teoria, ética,  política,  público  e privado. (FERREIRA in ZAPPA  E 
SOTO, 2008, p.105). 
 
A autora cita essa diluição de fronteiras, que acontece de forma marcante 
na arte desse período. Músicos, cineastas, artistas plásticos e atores unem-se em 
diversas manifestações  públicas.  Para  Ferreira, as  interrogações  valorizam  o 
questionamento sobre os fins da arte e sua capacidade de ação crítica.  
Essa arte transgressora, que aconteceu no Brasil a partir dos anos 1960, é 
herdeira  de  manifestações  artísticas  que  surgiram  anteriormente,  como  a 
performance,  o  happening,  a  body  art  e,  especialmente,  a  arte  conceitual.  Os 
artistas brasileiros, como já citados, Lygia Clarck, Artur Barrio, Cildo Meirelles e 
Hélio Oiticica se destacaram por suas propostas de inovação do suporte: provocar 
a participação do público, usar materiais diversificados para a execução de seus 
trabalhos  artísticos,  além  de  explorar  o  espaço  público  nas  suas  ações  e 
questionar o sistema oficial das artes ditado por galerias e museus. 
Também  Frederico  Morais,  um  ativista  que  vivenciou  a  época  de  Hélio 
Oiticica, vestiu e desfilou seus parangolés, cita a rua como lugar da arte. 
 
Coincidindo com as passeatas, houve um aumento de manifestações de 
arte-na-rua. Antes de 68 tivemos os “parangolés” coletivos de Oiticica, no 
MAM do Rio e no Aterro da Glória. Em São Paulo, em 67, a exposição 
de bandeiras de Nelson Leirner e Flávio Motta, impedida de continuar em 
praça  pública,  porque  a  fiscalização  alegou  falta  de  alvará  de  licença 
(para os fiscais tratava-se  de mercadoria posta  à venda; para os dois 
artistas a conclusão era mais pessimista, São Paulo não previu espaços 
para atividades lúdicas) (MORAIS, 1975, p.94). 
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No  início  da  década  de  1960,  Oiticica  já  mostrava  em  seus  textos  a 
aspiração que tinha a um lugar público labiríntico de vivências coletivas. Nessa 
mesma ocasião, ele criou a série de obras que chamou de Parangolés, capas 
coloridas  para serem vestidas e  com  o  movimento do corpo  significadas.  Os 
Parangolés são obras que se completam nos movimentos de dança de um corpo 
participativo.  Nessas  capas,  Oiticica  escrevia  frases  imperativas  que 
proclamavam  por  uma  conscientização  dos  participantes  de  acordo  com  as 
políticas  da  época.  Assim,  em  1966,  um  Parangolé  advertia:  “Da  adversidade 
vivemos”,  e,  no  mesmo  ano,  “Estou  possuído”.  Um  ano  mais  tarde,  1967, 
“Incorporo a Revolta”. Em 1968, a partir do assassinato do amigo Cara de Cavalo, 
acusado pela polícia carioca de tráfico de drogas no Morro da Mangueira, Oiticica 
elaborou  uma  obra  com  uma  imagem de  um  homem  estendido  e  a  frase  “Seja 
marginal/  Seja  Herói”.  Segundo  SILVA  (2007  p.14),  Oiticica  criou  as  obras 
seguidas das frases colocando em questão a condição de um Brasil-problema. 
Por exemplo, a tão polêmica bandeira do trabalho “seja marginal/ seja herói” fez 
parte do cenário do show de Caetano Veloso e foi o pivô da interdição do evento, 
realizado na Boate Sucata, no Rio de Janeiro, em outubro de 1968, às vésperas 
da Promulgação do AI-5. (2007, p.15) 
   
Figura 39: Seja marginal/ Seja Herói Figura 40
72

: Caetano Veloso vestindo Parangolé 
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De volta ao Brasil após oito anos nos Estados Unidos, patrocinados por 
uma bolsa de estudos da Fundação Guggenheim, Hélio Oiticica com o objetivo de 
contestar  a  realização  da  I  Bienal  Latino  Americana,  que  tinha o  tema  “Mitos e 
Magias”, encenou o happening Mitos Vadios, no dia cinco de novembro de 1978, 
no  estacionamento  da  Unipark,  na  Rua  Augusta,  em  São  Paulo.  Participaram 
desse happening,  além do  público  em geral, alguns jornalistas,  marchands e 
artistas,  dentre  os  quais  destacamos  o  grupo  Viajou  Sem  Passaporte,  Ivald 
Granato,  Claudio  Tozzi,  Ana  Maria  Maiolino,  José  Roberto  Aguilar,  Antonio 
Manuel, Júlio Plaza, Olney Kruse (mandou só a obra), Regina Vater, Portilhos e 
Ubirajara Ribeiro.
73

 
Klintowitz descreve esse happening: 
 
 
Hélio Oiticica, por seus  títulos, a principal presença, fantasiou-se de 
sunga, sapatos prateados estilo Boris Karlof, blusão cor-de-rosa, rosto 
maquiadíssimo  e peruca  feminina. Depois,  desfilou  entre  o  pequeno 
público,  fez  trejeitos  com  a  língua  (imagino  que  fosse  uma  paródia 
erótica) e,  com  a  ajuda  das  mãos, sacudiu os  órgãos  genitais  para o 
público. Após esta contundente crítica social subiu num pequeno muro, 
montou a cavaleiro e ficou à disposição para novas opiniões sobre a arte 
e o seu circuito, enquanto continuava, em ritmo mais acelerado, a fazer 
movimentos com a língua.
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Imagem 41
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 Hélio Oiticica no Happening Mitos Vadios 
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Figura 42
76

: Happening Mitos Vadios, de Hélio Oiticica 
 
Klintowitz lembra que também outros artistas fizeram suas manifestações. 
José  Roberto  Aguilar, portando  uma  espada  japonesa,  reproduziu  uma  “luta  de 
samurai”; Júlio Plaza distribuiu papéis com slogans contra o circuito e a crítica de 
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arte  e  a  própria  arte;  Ana  Maria  Maiolino  criou  seu  “Monumento  à  Fome”, 
colocando um saco de feijão e outro de arroz em uma pequena mesa, amarrando-
os com uma fita preta. Além disso, a artista pendurou rolos de papel higiênico de 
cores diferenciadas, alguns jornais e uma folha de papel grossa, fazendo uma 
alusão aos hábitos higiênicos da humanidade. Ubirajara Ribeiro criou um tiro ao 
alvo com a reprodução de cinco famosas obras de arte. Ivald Granato fez uma 
performance para  afirmar que  seu nome não  era Ciccilo  Matarazzo. Antonio 
Manuel  fez  algo  diferente  das  suas  performances  anteriores,  o  que,  para 
Klintowitz, já foi o principal. O autor deixa em aberto nesse texto, uma pergunta: 
como poderia a Bienal de São Paulo concorrer com a expressividade ideológica 
de Hélio Oiticica?
77

 
Essa  frase  tem  uma  ressonância  anterior  no  trabalho  de  Flávio  de 
Carvalho.  Nascido  no  último  ano  do  século  XIX,  1899,  o  engenheiro  e  artista 
Flávio de Carvalho também ousou com ideias e ações que subvertiam a ordem 
cotidiana. Fiel aos seus propósitos pessoais, o artista rompeu com padrões de 
disciplina de uma cidade na década de 1920, quando o modernismo começava a 
se  manifestar  no  Brasil.  Artista  performático,  crítico  da  moral  e  dos  costumes 
tradicionais, Flávio de Carvalho se interessava pela discussão sobre a diluição 
das formas tradicionais da arte. Transitou pelas áreas do desenho, pintura, teatro 
de  vanguarda,  literatura,  jornalismo,  música  e  dança  moderna.  O  artista  se 
interessava por  “Caminhos  reveladores  dos  instintos  primários  do  ser  humano, 
instrumentos destruidores da ordem cotidiana, subvertedores das representações 
tradicionais” (MORAES, 1986, p.9). 
Flávio de Carvalho era de uma família nobre e estudou Engenharia e Belas 
Artes na Europa. Moraes fala sobre a volta de Flávio ao Brasil. 
 
Com um  cartucho  de engenheiro na  mão  e  uma bomba  futurista  na 
cabeça, desembarca o rapaz no porto de Santos em 1923, instalando-se 
na Paulicéia recém-saída do susto modernista. As múltiplas inspirações 
e inquietações européias, que palpitam em sua cabeça, explodem com a 
exaltação da libido própria da vivência tropical. Flávio é apossado de um 
espírito vitalista, vendo nos primeiros estertores da cidade metropolitana 
a  possibilidade  de  sociabilidade  mais  moderna,  mais  liberada,  mais 
corpórea e (logicamente)  mais feliz. Assume-se como um apóstolo da 
modernidade. Faz da irreverência, do não conformismo, do choque suas 
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armas na luta contra o provincianismo, a moral puritana e obscurantista. 
(MORAES, 1986, p.10-11). 
 
Segundo  Moraes,  Flávio  pensava  a  cidade  como  um  instrumento  de 
emancipação, em  cujo plano o homem deveria encontrar suas necessidades 
organizadas  e  arquivadas  em  lugares  apropriados.  “A  funcionalidade  e  a 
eficiência serviriam como indutores da felicidade e as formas espaciais deveriam 
estimular os desejos, propiciando sua realização e superação”. (MORAES, 1986, 
p.10-11). 
Flávio de  Carvalho realizou duas  intervenções no  espaço urbano,  que 
denominou “Experiências”. Segundo Paola Berentein Jaques
78

, a Experiência nº 1 
fracassou e não foi divulgada. A “Experiência nº 2”, aconteceu no ano de 1931, 
quando ele  caminhou no  sentido  contrário a uma procissão de Corpus Christi. 
Segundo Moraes, a procissão se arrastava calmamente pelas ruas, dividida em 
alas: das velhas, dos pretos, das Filhas-de-Maria, dos jovens burgueses, todos 
avançavam cantando. Flávio de Carvalho seguia no sentido contrário, sem tirar o 
chapéu, contemplando tudo com uma “atitude experimentalista deliberada”. Flávio 
flertou as Filhas-de-Maria, encarando uma por uma, devorando-as com os olhos, 
o que aumentou o clima de indignação. 
Ao  ser  questionado,  Flávio  de  Carvalho  tentou  sair  pelo  raciocínio, 
ensaiando um discurso de defesa dos seus direitos. Não deu certo, e foi obrigado 
a  correr  para  não  apanhar. Uma  multitude de  braços  cerrados ameaçavam.  A 
materialidade do “ódio coletivo”. (MORAES, 1986, p.31-33). 
Anos  mais  tarde,  na  década  de  1950,  Flávio  de  Carvalho  passou  a 
escrever  sobre  a  dialética  da  moda.  Para  ele,  a  roupa  era  um  produto  da 
inteligência, que deveria proteger e permitir ousadia. Deste pensamento surge a 
Experiência nº 3. 
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  Figura 43
79

: Experiência nº 3  Figura 44
80

: Roupa usada durante a performance 
 
 
Aproximadamente 25 anos depois da experiência nº 2, mais precisamente 
numa  sexta-feira,  19  de  outubro  de  1956,  às  14h  30min,  Flávio  inicia  a 
“Experiência nº3”. Nela Flávio fez um passeio com seu “traje tropical”, criado por 
ele mesmo. Esse traje era composto por sandálias de couro, meias de bailarina, 
um saiote, uma blusa de náilon e um chapéu transparente - o que considerava a 
roupa do futuro. Flávio foi para as ruas de São Paulo, algumas totalmente lotadas, 
nas quais recebia apoio de muitas pessoas anônimas, jornalistas e políticos. Fez 
um  discurso:  “A  roupa  deve  ser  multicolorida para o homem deixar de ser tão 
obtuso, tão burro.” (Moraes, 1986, p. 74). Flávio entrou em um bar e tomou um 
cafezinho, entrou em um cinema (onde o uso de gravata era obrigatório), voltou 
às ruas, onde o trânsito parou, e retornou para casa. 
Flávio  vivenciou  o  desenvolvimento  capitalista  e  a  grande  repressão  da 
década de 1960. De 1964 a 1968, viveu tempos de violência, arbítrio, censura, 
ditadura, exílio e tortura. 
Percebemos assim que  tanto Flávio  de Carvalho  quanto  Hélio Oiticica 
realizaram  performances agenciando  diversas  linguagens.  Flávio de Carvalho 
propôs, através de suas deambulações, uma discussão sobre as convenções que 
nunca antes haviam sido questionadas pela sociedade. Hoje entendemos suas 
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ações como performances, ações inovadoras para a época; e Hélio Oiticica, em 
1964, inaugurou um novo tipo de performance ao propor os Parangolés, que eram 
capas criadas pelo artista para serem vestidas pelo público. Com isto, o público 
não era apenas mero espectador da ação, mas também participante. Essa arte 
coletiva, e colaborativa com os Parangolés, inaugurou uma nova fase no cenário 
artístico brasileiro. A partir daí, o trabalho de artista torna-se uma obra aberta, 
independente  de  espaços  convencionais  da  arte,  como  museus  e  galerias, 
independente de um produto-objeto, e assume um campo expandido – como já 
assinalou  Rosalind  Krauss  em  seu  livro  A  escultura  no  campo  expandido  que 
veremos  no  próximo  capítulo.  A  rua,  a  imprensa  e  outros  meios  são 
constantemente ocupados para a realização ou divulgação da obra, assim como 
muitas vezes a participação do público será indispensável. 
Resta aqui lembrar, que a crise do objeto, a qual fez parte da filosofia do 
grupo  3Nós3,  não  foi  deflagrada  apenas  pelos  tropicalistas.  Essa  ansiedade 
perturbou outros artistas dessa geração. Envolvidos com o problema dos novos 
suportes,  alguns  artistas  destacadamente  Júlio  Plazza,  Regina  Silveira,  José 
Resende  e  Carmela  Gross  exploraram  novos  suportes  e  propuseram  novas 
inserções das obras no campo das artes. Por exemplo, Júlio Plaza nos anos 1960 
colaborou com  Augusto de Campos  e projetou  Livros de Artista  para  serem 
manipulados pelo leitor. Regina Silveira começa a explorar a imagem-sombra e as 
projeta  em  exposições,  e  até  nas  ruas.  José  Resende,  a  exemplo  de  Oiticica 
constrói esculturas que se enredam na paisagem. Carmela Gross, nos anos 1970, 
passa a atuar com linguagens diversificadas como os carimbos, a Héliografia e o 
xerox. Todos, suportes e procedimentos desmaterializados que instigam uma 
nova  forma  de  recepção. A  crise  do  objeto  se  relaciona  à  crise  da  sociedade 
dessa época. Para Debord, 
 
A  alienação  do  espectador  em  favor  do  objeto  contemplado  (o  que 
resulta de sua própria atividade inconsciente) se expressa assim: quanto 
mais ele contempla, menos vive; quanto mais aceita reconhecer-se nas 
imagens  dominantes  da  necessidade,  menos  compreende  sua  própria 
existência e seu próprio desejo. (...) O espetáculo é o momento em que a 
mercadoria ocupou totalmente a vida social. (...) a produção econômica 
moderna  espalha,  extensa  e  intensivamente,  sua  ditadura.  (DEBORD, 
1997, p.24/30). 
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2.2. A Crise do Objeto versus Os tempos de Crise 
 
 
Como  lembra  Célia Antonacci,  essa crise  do  objeto que  levou  inúmeros 
artistas a questionarem seus trabalhos e os espaços de recepção dos mesmos 
faz parte de um contexto mais amplo que envolve problemas políticos, sociais e 
culturais de um tempo histórico marcadamente polêmico. 
  A palavra crise provém de um radical no grego κρίσις,-εως, e passou a ser 
um conceito de análises sociológicas, políticas, econômicas, culturais e da arte. 
O primeiro texto no sistema das artes que aborda explicitamente “A Crise 
do Objeto” foi escrito pelo poeta surrealista André Breton e publicado em 1936 por 
ocasião de uma de suas exposições, época em que a Europa do entre-guerras 
enfrentava  uma  grande  crise  política,  econômica  e  social.  Da  mesma  forma 
podemos  pensar,  que a  crise  do  objeto deflagrada  no meio artístico  nos  anos 
1960,  advém  de  instabilidades  políticas,  sociais,  econômicas  e  culturais 
espalhadas pelo mundo inteiro. 
 Regina  Zappa  e  Ernesto  Soto  na  apresentação  do livro 1968:  Eles só 
queriam mudar o mundo, buscam historicizar  os acontecimentos que fizeram 
desse ano um marco polêmico na história do século XX. Entretando, ainda que 
esse ano tenha sido o de maior crise dessa década, outras pesquisas informam 
sobre os grupos que lideraram manifestações nos Estados Unidos, na Europa e 
na América Latina. 
Essas pesquisas apontam que jovens não considerados  “artistas”  pela 
crítica,  e  nem  mesmo  se  importando  em  pertencer  ao  circuito  das  artes, 
realizaram ações junto com comunidades na década de 1960. Exemplo disso 
citamos o Greenpeace, uma organização global e independente que atua até 
os dias de hoje para defender o meio ambiente e promover a paz, inspirando 
as pessoas a mudarem atitudes e comportamentos. Além desse grupo, outras 
vozes ativistas e artísticas proclamavam discursos afrontando as políticas da 
época, a guerra contra o Vietnã, a espetacularização das cidades e a censura 
às artes e ao amor. 
Nessa  perspectiva,  o  político  e  ativista  social  norte-americano,  Abbie 
Hoffman  criou o  Yippie (Youth International Party). Entre  as inúmeras ações 
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transgressivas desse  grupo, em 1968, na Convenção do  Partido Democrata, 
realizada em Chicago, os Yippies organizaram um Festival da Vida com vários 
concertos, encontros, aulas, debates, mantras, cerimônias religiosas, teatro e 
eleição de misses. (ZAPPA e SOTO, 2008, p. 196). Dentre essas comemorações, 
eles fizeram o lançamento da candidatura de um porco à Presidência dos Estados 
Unidos.    “Mister  Pigasus  The  Immortal”,  como  foi  chamado  o  “candidato”,  não 
agradou à polícia que prendeu o porco e seus pseudo-donos. Segundo Zappa e 
Soto, no dia seguinte outro porco foi solto no Lincoln Park, no centro, mas nesse 
segundo, uma fêmea. Os policiais, novamente prenderam o animal e, irritados, 
perguntaram se mais alguém gostaria de ser preso. Vários militantes alegremente 
se atiraram dentro do camburão e alertaram os policiais para terem cuidado, pois 
podiam estar prendendo a futura Primeira Dama dos Estados Unidos.  
Mas  não  só essas  ações acima  citadas  nos fazem  lembrar esse  grupo. 
Hoffman, seu líder, nessa década já advertia que para as classes médias norte-
americanas a rua era um símbolo importante porque sua experiência cultural era 
guiada de forma a mantê-los fora delas. Essa advertência de Hoffman tem sua 
ressonância no movimento da Internacional Situacionista liderada por Guy Debord 
que na mesma época também dizia: 
O urbanismo é a tomada de posse do ambiente natural e humano pelo 
capitalismo que, ao desenvolver sua lógica de dominação absoluta, pode 
e deve agora refazer a totalidade do espaço como seu próprio cenário. 
(...) O esforço de todos os poderes estabelecidos, desde as experiências 
da Revolução Francesa, para ampliar os meios de manter a ordem na 
rua culmina afinal com a supressão da rua. (DEBORD, 1997, p.112/113). 
 
A Internacional Situacionista foi um dos primeiros grupos a criticar de forma 
radical  o  movimento  moderno  em  arquitetura  e  urbanismo,  principalmente  sua 
maior proposta, o funcionalismo separatista da Carta de Atenas, que propunha o 
zoneamento das cidades, isto é, a separação das atividades e dos serviços, mas 
também das pessoas segundo as classes sociais.  Foram eles que anteciparam 
uma  crítica  à  museificação  das  cidades,  pondo  em  dúvida  a  transformação 
dessas em espetáculos urbanos estáticos e não-participativos. (JACQUES, 2003). 
A pesquisadora Paola Berenstein Jacques em seu livro Apologia da deriva: 
Escritos Situacionistas sobre a cidade, lembra que para os situacionistas, o meio 
urbano era um terreno de ação, de produção de novas formas de intervenção e 
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de luta contra a monotonia, ou ausência de paixão, da vida cotidiana moderna 
(2003). 
Nessa medida, escreveram nos muros de Paris as frases É proibido proibir; 
Abolição  do  trabalho  alienado;  A  imaginação  toma  o  poder,  entre  outras  e 
despertaram a atenção de outros jovens para o “direito à cidade”, o que resultou 
num livro clássico sobre a cidade escrito pelo grande amigo e consultor intelectual 
dos situacionistas, Henry Lefebvre. Em uma entrevista publicada no livro Maio de 
68, organizado por Sergio Cohn e Heyk Pimenta, Lefebvre comenta que essas 
ideias  da  Internacional  Situacionista  se  originaram  com  o  grupo  COBRA, 
especialmente  com  o arquiteto  holandês Constant, que  era muito  próximo  das 
classes populares e havia liderado, anos antes, na Holanda, um grupo de jovens 
que se denominava Provos, provocação. Constant foi um líder dos Provos que 
desejava transformar a vida e a cidade. (COHN e PIMENTA 2008, p.48). 
Segundo Matteo  Guarnaccia  em  sua pesquisa Provos:  Amsterdam  e  o 
nascimento da contracultura indica os Provos como um grupo social independente 
e pioneiro na tentativa de influenciar o território da política. Sem propor ideologias 
específicas,  os  Provos  eram  antiautoritários  e  ecológicos,  embora  a  palavra 
ecologia ainda não existisse nesses anos, como salienta Matteo Guarnaccia. 
Segundo o autor, 
 
é surpreendente como, apesar das desvantagens linguísticas suas ações 
(que aconteceram e se esgotaram entre julho de 1965 e maio de 1967), 
tiveram  eco  extraordinário  e  inspiraram  uma  quantidade  enorme  de 
imitadores nos então nascentes movimentos de contestação europeus e 
americanos (...)  sem  os Provos, Amsterdam não  teria sido  o que  se 
tornou: a lendária Meca da contracultura, um laboratório para ousadas 
experimentações sociais  e  revolucionárias,  a única  cidade da  Europa 
com coração bastante grande e leve a ponto de prestar-se à aterrisagem 
da imaginação. A imaginação foi a única arma à disposição dos Provos. 
À diferença do Maio francês, que teria levado a imaginação ao poder, o 
Provo utilizou a imagem contra o poder. (GUARNACCIA, 2001, p.13). 
 
Mas se na Europa e nos Estados Unidos pesquisas registram grupos de 
jovens  que  ocupavam  as  ruas  e  questionavam  os  regimes  e  os  sistemas  das 
cidades, Célia Antonacci, em seu texto já citado  nesta dissertação, O Muro de 
Berlim e as mudanças de paradigmas da política e da arte, nos informa sobre as 
rebeliões estudantis que ocorreram nesse período. Antonacci disse: 
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Esse clima ativista espalhou-se nos quatro cantos do mundo. No Brasil, 
em março de 1968 eclodiu a grande rebelião estudantil contra o regime 
militar implantado em 1964 e que havia naquela época fechado a UNE e 
criado o Esquadrão da Morte, um grupo de extermínio que matou cerca 
de 250 vítimas só no Rio de Janeiro, grande parte dela era moradora de 
favelas ou de comunidades pobres da Baixada Fluminense. Nas ruas do 
Rio  de  Janeiro  e  São  Paulo  frases  de  protesto  contra  a  opressão 
começavam a aparecer nas paredes de estabelecimentos e muros  da 
cidade. Por exemplo, na parede da  Igreja da Candelária, no Rio  de 
Janeiro, a palavra LIBERDADE...e, em São Paulo, MAIS PÃO - MENOS 
CANHÃO já advertiam a consciência política de grupos anônimos. Na 
cena teatral, peças como “Roda Viva”, de Chico Buarque, era censurada, 
e, no cinema, Glauber Rocha  anunciava o Cinema Novo privilegiando 
estéticas regionais brasileiras. Também as músicas de Caetano Veloso, 
Gilberto Gil, Edu Lobo e tantos outros cantavam metáforas ativistas e, no 
sistema das Artes Plásticas encontramos a revolução de Hélio Oiticica 
com  seus  parangolés, pentrávies  e  instalações com fotos  do  marginal 
conhecido como Cara de Cavalo. (ANTONACCI, no prelo). 
 
 
Também Mario Ramiro, em seu texto O Grupo 3Nós3 e o Movimento de 
Intervenção Urbana em São Paulo, publicado na revista Parachute em junho de 
2004, também assim se manifesta: 
 
Com o início do período da ditadura militar no Brasil, em 1964, e com o 
endurecimento  do  regime  em  1968,  as  manifestações  públicas  de 
estudantes  e  trabalhadores  foram  violentamente  reprimidas  pelo 
governo,  resultando  em  torturas,  mortes  e  na  censura  à  liberdade  de 
expressão. Mas em 1977, na cidade de São Paulo, como nas cidades 
mais próximas, que formam o maior polo industrial do país, tiveram início 
as primeiras manifestações que reagrupariam novamente trabalhadores 
e estudantes nas ruas, em decorrência de um amplo movimento político 
pelo retorno à democracia. Esses acontecimentos transformaram mais 
uma vez o espaço público num local de expressão cultural e política na 
vida  dos  brasileiros,  que  culminaria  nas  grandes  concentrações 
populares em favor das eleições diretas para presidente, ocorridas em 
1984. (RAMIRO, 2004). 
 
Percebemos assim que,  no  Brasil,  o  conturbado ano  de 1968 não foi 
diferente. O Ato Institucional nº5, ou AI-5 como ficou conhecido, foi o documento 
mais rígido da ditadura militar. Promulgado no dia 13 de dezembro de 1968 pelo 
então presidente Emílio Garrastazu Médici, nesse documento o governo federal 
estabelecia normas rígidas de censura em todos os setores; na imprensa, nas 
artes e  na vida do  cidadão. Foi  preciso  que  se passasem  dez anos para  que 
houvesse uma distensão desse regime. Em oito de junho de 1978, já no governo 
do  General Ernesto Geisel,  houve um  processo  de flexibilização  da censura 
quando o governo revoga o AI-5. 
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Com essa distensão, é bom lembrar que o contexto dessa época coincide 
com  as passeatas  de  rua  promovidas por sindicatos e movimentos estudantis. 
Como lembra Mario Ramiro, 
 
Havia as passeatas estudantis e as greves do ABC paulista, foi quando 
surgiu o Lula. O sindicalismo começa a ter mesmo um papel importante 
nessa  virada  de  70  para  80.  Ao  lado  das  grandes  manifestações 
estudantis, você tinha operários indo para as ruas. Então, isso é o fim do 
mundo  antigo,  porque  hoje  tem  muitos  historiadores,  como  a  gente 
conhece, que afirmam ser essa o fim da década do trabalho. Estamos 
vendo  na Europa  também,  o Estado  Social, o  Estado  que  ampara  o 
sujeito,  essa  coisa  está  toda  escorrendo  pelos  dedos  e  a  gente  está 
vendo isso. Os murinhos que vinham lá do passado, estão caindo, isso 
está  bem  evidente.  E,  naturalmente,  essa  chamada  transição  política, 
que foi a situação em que o governo militar geralmente não se segurava 
mais,  não  tinha  mais  força.  Mas,  os  caras  não  entregaram  porque 
achavam que não estava na hora, não tinha mais condições de manter 
um estado dentro daquele sistema inventado pelos militares na década 
anterior.  E  o  mundo  estava  se  modificando  sensivelmente  também. 
(04/02/2010). 
 
É  nesse  clima  que,  no  final  do  regime  repressivo,  coincidindo  com 
manifestações de trabalhadores e estudantes nas ruas pedindo o fim da ditadura 
e a melhoria das condições de trabalho e pesquisa, alguns artistas animaram-se 
com a ideia  e ousaram se  arriscar voltando às ruas para realizar ações em 
grupos. 
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2.3.  Surgimento dos Coletivos de Arte no Brasil 
 
 
A prática de uma arte de grupo no Brasil registrada no final da década de 
1970 e  início de 1980  não foi  uma manifestação  nova, ainda que  tenha se 
intensificado nessas décadas, e nem tampouco foi uma exclusividade do Brasil. A 
História da Arte oficial registra nos tempos modernos artistas que já trabalhavam 
em grupo desde o começo do modernismo, como os surrealistas e os dadaístas, 
especialmente na Alemanha
81

, que atuaram nas ruas, e, no Brasil, os modernistas 
na Semana de Arte Moderna, de 1922, um exemplo a ser destacado. 
No período aqui em questão, no Brasil dos 1970/80, época do 3Nós3, os 
artistas herdeiros das “tropicálias” do Brasil e das ideias dos principais grupos de 
ativistas,  especialmente  internacionais  como  os  Provos,  os Situacionistas  e  os 
Yippies, liderados por Grootveld, Debord e Hoffman, respectivamente, decidiram 
pensar  ações  em  grupo  que  questionassem  os  espaços  de  convivência,  de 
exposição da obra de arte e de circulação da informação. 
 L.  S.  Raguy,  um  dos  integrantes  do  grupo  “Viajou  sem  Passaporte”,  em 
seu  texto  “A  trajetória  da  Árvore”
82

,  comenta que,  no  final  dos  anos 1970,  no 
Brasil, “coletivo era ônibus e banda era uma espécie de orquestra – geralmente 
militar”. As organizações compostas por poucas pessoas eram conhecidas como 
grupo. Portanto, havia muitos grupos, com diferentes finalidades. Raguy ressalta 
que, nesse período, a atividade coletiva independente esteve muito valorizada, 
mas  também  sofria  violentas  restrições  por  parte  do  regime  estabelecido,  que 
sempre  fiscalizava  para  que  nada  escapasse  de  sua  percepção  obtusa  e 
imobilista da realidade.
83

 
Cito  os  mais  conhecidos  que  atuaram  em  São  Paulo:  Viajou  sem 
Passaporte,  Gextu,  Manga  Rosa,  D‟Magrelos,  Tupinãodá
84

  e  3Nós3, objeto  de 
pesquisa desta dissertação. 
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Entretanto, Mario Ramiro, no texto já anteriormente citado, comenta, 
 
Procurando uma autonomia em relação ao circuito tradicional das artes 
visuais,  representado  pelas  galerias  e  museus,  esses  grupos  irão 
desenvolver  seus  trabalhos  num  período  que  coincide 
circunstancialmente com o surgimento dos  grafitti  em várias cidades 
brasileiras;  um  movimento  também  registrado  em  diversas  cidades 
européias  e  norte-americanas.  Também  de  forma  semelhante  ao  que 
acontecia em outros grandes centros culturais ao redor do mundo, essas 
manifestações tinham por objetivo uma expansão dos circuitos artísticos 
além  dos  espaços  institucionais.  Essa  arte  emergente  da  época,  que 
incluía um tipo de música, cinema e poesia em busca de novos espaços 
para  sua  expressão,  ficou  conhecida  como  arte  independente,  um 
movimento  em  busca  de  uma  alternativa  ao  mercado  e  à  indústria 
cultural. (RAMIRO, 2004, p.1). 
 
Ricardo Rosas
85

, no texto “Hibridismo Coletivo no Brasil: Transversalidade 
ou cooptação?” destaca que grande parte do fenômeno dos coletivos artísticos e 
ativistas no Brasil surge de uma forma espontânea e original. 
 
A  intervenção  urbana,  dialogando  com  o  espaço  da  cidade  e 
introduzindo  inflexões  poéticas,  questionamentos  sexuais,  sociais, 
políticos ou estéticos na arena pública, oferecia um pouco o que faltava 
na dita  “arte pública”, ou seja, espontaneidade, diálogo com o local, 
quebra do protocolo “sério” da arte convencional, participação do público, 
temporalidade  volátil, ênfase  nas  sensações  e  interpretação  e  não  na 
“monumentalidade”
86

. (ROSAS). 
 
 
Para Rosas, estando ou não conscientes da espontaneidade, do diálogo 
com o local, da quebra do protocolo “sério” da arte convencional, da participação 
do público, da temporalidade volátil, da ênfase nas sensações e na interpretação 
e  não  na  “monumentalidade”  da  arte  pública,  tanto  artistas  individualmente  ou 
organizados  em  coletivos  realizam  intervenções  urbanas  e  transgridem  (e 
continuam  a  transgredir)  os  códigos  de  urbanidade, as  relações  usuais  com  o 
espaço urbano, os clichês comportamentais. Rosas destaca que “é no meio desse 
interesse crescente em questionar os parâmetros que regem a vida urbana, bem 
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como em introduzir novos atos estéticos nesse espaço, que começam a surgir 
diversas formações coletivas”.
87

 (ROSAS). 
A ideia de trabalhar em grupo/coletivo se difundiu pelo Brasil. Ainda que 
nem  sempre  os  grupos  de  artistas  discutissem  e  preparassem  ações  com  os 
mesmos propósitos, em algumas ocasiões os grupos se ajudavam, isto é, uma 
ação,  um  happening,  uma  performance  programada  por  um  grupo  poderia 
receber o auxílio de artistas de outros grupos. Por exemplo, o 3Nós3 recebeu em 
algumas  de  suas  performances  a  colaboração  dos  artistas  do  Viajou  sem 
Passaporte,  um  grupo formado  por  estudantes  da  Escola  de  Comunicações e 
Artes da USP, que encenavam suas ações teatralizando situações.  Mario Ramiro 
conta: 
  
A gente que dizia, era uma brincadeira, que o 3Nós3 era um grupo de 
intervenção urbana e o Viajou um grupo de intervenção humana, porque 
grande parte do “Viajou”, dos integrantes do Viajou, veio do teatro, e no 
teatro o pessoal gosta de fazer massagem, tem mesmo essa pegada. E 
todas as intervenções do “Viajou” eram muito mais de criar uma crise 
mesmo no ambiente em que as pessoas estavam, dentro do ônibus, em 
fila de banco, no teatro. No festival internacional de teatro, no teatro Rute 
Scobar, estava acontecendo uma peça do Boal, com a participação do 
público.  Era  uma  coisa  assim,  sendo encenada  em  palco  italiano.  Os 
caras do “Viajou” não tiveram dúvida: estava lá a peça acontecendo, de 
repente, dois caras do Viajou entraram no palco jogando basquete com 
uma  bola  invisível  e,  no  meio  daquela crise,  os atores  tentaram fazer 
como se nada estivesse acontecendo. E aí, pronto, era só para piorar. 
Eles  queriam isso. Os caras continuaram representando  como  se  os 
caras jogando basquete invisível não estivessem ali. Até o momento em 
que  o  público  se  levantou  e  perguntou:  que  merda  era  aquela!  O 
“Viajou”, por ser  um grupo de  formação mais  política,  adorava  uma 
discussão, tipo assembléia. Pronto, instituiu a crise. O mais legal foi no 
outro dia, quando a gente foi lá e eles plantaram umas plaquinhas na 
grama: “cuidado, o Viajou Sem Passaporte está aqui!” Eles não fizeram 
nada,  se  apresentaram  dois  dias  antes,  fizeram  a intervenção  e  se 
apresentaram como grupo “Viajou Sem Passaporte” e, depois, eles só 
deixaram as plaquinhas  para instaurar um pânico. Isso é que a gente 
chamava  de  intervenção  humana,  mais  do  que  intervir  no  espaço  do 
teatro, era mais uma coisa de instaurar crise no cotidiano. Isso era o que 
eles mais gostavam de fazer. (04/02/2010). 
 
Segundo  Ramiro,  o  grupo  “Viajou  Sem  Passaporte”  reunia-se  com 
frequência em uma sede, na cidade de São Paulo, e tinha tendências políticas 
ligadas ao trotskismo. As propostas do grupo colocavam em crise a normalidade 
vigente em diversas situações e locais do cotidiano como ônibus, praça, outdoor 
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ou peças de teatro, utilizando o corpo como seu principal suporte. Esse é um dos 
motivos  pelo  qual  não  temos  muitos  registros  de  suas  ações,  apenas  as 
memórias e alguma documentação. 
Raguy, um dos integrantes  do “Viajou Sem Passaporte”, comenta que  os 
trabalhos do grupo inciaram em ambiente fechado, onde exploraram os limites da 
linguagem e deixaram de lado conceitos como “arte”, “teatro” e adotaram o termo 
“jogos criativos”.  A  atividade  do  grupo  passou a ser  definida como um  “jogo de 
criar jogos”. “O passo seguinte foi explorar as ruas, como laboratório privilegiado 
para quem se dispunha a quebrar padrões estabelecidos; continuar explorando 
limites – agora muito mais amplos – e investigar o desconhecido”.
 
88

 
Dentre as inúmeras intervenções realizadas pelo “Viajou Sem Passaporte”, 
cito  duas  performances  que,  por  seu  caráter  lúdico,  interativo,  me  chamam  a 
atenção. Trajetória em torno da árvore, primeira ação desse coletivo, aconteceu 
em março de 1979. 
 
 
Uma árvore (poderia ter sido um poste) localizada na Praça Dom José 
Gaspar,  foi  escolhida  por  ficar  diante  de  um  bar  cujas  mesas  se 
espalhavam  pela  calçada,  proporcionando  uma  espécie  de  público 
involuntário.  
Então montou-se um dispositivo: a cada minuto, um integrante do grupo 
saía de uma esquina, caminhava normalmente pela calçada, fazia uma 
volta  em  torno  da  árvore  escolhida,  e  continuava  seu  caminho  até 
desaparecer na esquina seguinte (Av. São Luis). 
 Dez pessoas participaram, algumas ficaram incógnitas no bar, colhendo 
impressões, e outra fotografou a uma distância discreta. (Idem). 
 
 
Figura 45
89

 – Trajetória em torno da Árvore, grupo “Viajou sem Passaporte” 
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Outra ação do Grupo “Viajou sem Passaporte” foi Trajetória do Paletó: um 
integrante do grupo entrava num ônibus coletivo, com um paletó no braço. No 
ponto  seguinte,  outro  componente  do  grupo  entrava  pela  frente  do  ônibus, 
sentando-se próximo do primeiro, como se não o conhecesse, quando este lhe 
diz:  "Por  favor,  você poderia  segurar  esse  paletó  porque  eu vou  descer?".  E 
depois  descia  do  ônibus,  deixando  a  roupa  nas  mãos  de  um  suposto 
desconhecido. Esse, dentro  de alguns instantes, passava o paletó  pro  terceiro 
componente  do  grupo,  que  também  havia  entrado  depois,  e  assim 
sucessivamente. Essa cena se repetiu várias vezes, até que o último componente 
do grupo entregou o paletó a uma pessoa comum. Raguy, o último componente 
do grupo a entrar no ônibus durante a Trajetória do Paletó, comenta que, quando 
ele entrou no ônibus coletivo, as pessoas riam muito e olhavam pra ele, sabendo 
que seria o próximo a receber o paletó. 
 
E a gente, lá, com a maior seriedade. Aí o elemento do grupo passou o 
paletó  para  mim  e  eu  fiquei com  ele.  O  cara  desceu.  Então,  naquele 
banco atravessado tinha duas mulheres que riam pra caralho. Morriam 
de rir,  não sei porque, né? Acho que do absurdo da situação... Aí eu 
pensei comigo:  Vou  entregar  para  uma  delas  o paletó.  Na  hora  de 
descer,  cheguei  e  disse:  ´A  senhora  podia  segurar  o  meu  paletó?´  E 
elas: ´deixa ai, deixa aí´, e pus no banco. 
Eu desci  e o  paletó continuou sendo passado dentro do ônibus.  Aí 
alguém  falou  assim: ´Acho que é promessa...´ e coisa e tal. Ninguém 
achava  que  era  arte.  Cada  um  dizia que  era  uma  coisa.  Uma  das 
mulheres falou o  seguinte:  ´- Olha,  só  mesmo a gente  andando  de 
ônibus para gente se divertir´. Puta, achei essa frase ótima, incrível. Aí 
acontece que alguém pegou o paletó e desceu com ele. Dentro desse 
paletó  estava  escrito  „Favor  devolver  no  endereço  tal‟,  prevendo-se  a 
remota  hipótese  de  alguém devolver o paletó.  Aí  seria incrível  (nunca 
aconteceu),  o  paletó  teria  dado  uma  trajetória  completa.  Mas  era  um 
paletó bom e o cara deve ter ficado com ele".
90

 (RAGUY, 2007). 
 
 
Após  “essas  trajetórias”,  outras  intervenções  foram  realizadas  em 
diferentes espaços, como ruas, praças, exposições, museus, bienais e peças de 
teatro. Algumas destas intervenções, segundo Raguy, “tiveram reações ativas por 
parte  das  pessoas  presentes,  às  vezes  escandalosas,  frequentemente 
engraçadas,  mas  sempre se  buscando  estabelecer  uma  crise  na  normalidade 
vigente.”
91

 (RAGUY, 2007). 
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 Disponível no site <http://www.midiaindependente.org/pt/blue/2002/11/40666.shtml>, Acesso em 
21 out.2009. 
91

 Disponível no site <http://www.midiaindependente.org/pt/blue/2002/11/40666.shtml>, Acesso em 
21 out.2009. 
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Com suas propostas inusitadas e intervencionistas, o grupo “Viajou Sem 
Passaporte”  constitui  um  dos  vários  modos  de  criação  coletiva  na  década  de 
1970, principalmente na forma com que nega os modelos culturais vigentes e age 
sobre eles, procurando caminhos alternativos para a arte. 
Nessa  mesma  época,  como  já  acima  citado,  muitos  outros  grupos 
trabalharam no Brasil, tendo a cidade ou não como suporte. Outras pesquisas são 
necessárias  para  o  conhecimento  de  outros  grupos  que  também  trouxeram 
questões importantes para a História da Arte, mas nesta pesquisa, destacamos o 
grupo 3Nós3. 
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3. O Grupo 3NÓS3 
 
 
 
 
 
Figura 46: 3Nós3 
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No  final  da  década  de  1970  e  início  de  1980,  São  Paulo  era  uma  das 
cidades mais polêmicas do Brasil. Com uma população diversificada, essa cidade 
foi palco de muitas manifestações estudantis nos anos da ditadura, como já 
anteriormente comentado, o que impulsionou ações e performances encenadas 
por  artistas,  que  se  reuniam  e  formavam  grupos  com  objetivos  de  realizar 
trabalhos com  valores políticos  e deslocados  do debate  artístico  proposto no 
sistema das artes. Assim, a população de São Paulo amanheceu, num certo dia, 
surpreendida com as estátuas empacotadas e, em outro, com galerias lacradas, 
paredes  pintadas  ou  o  trânsito  desviado.  Um  dos  grupos,  naquela  ocasião, 
anônimo e desconhecido do público, logo assumiu a identidade de 3Nós3. 
 
Figura 47: Integrantes do grupo 3Nós3: Rafael França, Hudinilson Jr., Mario Ramiro
92

 
 
Esse grupo, composto por três estudantes de Artes Plásticas, Mario Ramiro 
e Rafael França da Escola de Comunicação e Artes da USP (Universidade de 
São Paulo) e Hudinilson Jr., da FAAP (Fundação Armando Álvares Penteado), 
realizou durante três anos dezoito ações, intervenções, que eles conceituavam 
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 Fotografia de Alex Flemming. 
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como interversões
93

. Esse grupo, seguindo pensamentos anarquistas da época, 
se preocupava mais em realizar a interversão, isso é, em inverter os códigos da 
cidade e do sistema capitalista, do que documentá-la para posterior exibição ou 
estudo.  Assim, nem  todas as  ações  tem  registros  documentais, o que dificulta 
uma história mais detalhada das ações do  grupo. No  trabalho aqui exposto, 
registramos interversões em três mídias: o meio urbano, a imprensa e a galeria.
94

 
A ordem exposta das interversões é cronológica, uma vez que os depoimentos 
seguem citando realizações e notícias anteriores. 
 
3.1. A formação do Grupo 
 
A  formação  do  Grupo  aconteceu  após  uma  série  de  encontros  e 
desencontros, caminhos paralelos que, num determinado momento, se cruzaram. 
Naquela época, Mario Ramiro e Hudinilson Jr. trabalhavam para a Prefeitura de 
São Paulo no mesmo setor, como entregadores de Imposto Predial. Ambos já 
trabalhavam também com  processos criativos, mas  de forma individual. Nessa 
mesma época,  os artistas Mario Ramiro,  Rafael França e  Marília  Gruenwaldt 
organizavam uma exposição para a Estação de Metrô São Bento, em São Paulo. 
Mario Ramiro, sabendo do trabalho de Hudinilson Jr. com arte postal, foi até ele 
para trocar informações a respeito de seus trabalhos e o convidou para participar 
da exposição. Coincidentemente, Hudinilson Jr., um jovem boêmio, já havia sido 
apresentado a Rafael França na noite paulistana. 
Segundo depoimento de Hudinilson Jr., quando ele conheceu Mario Ramiro 
e  Rafael  França,  em  ocasiões  diferentes,  não  havia  simpatizado  com  nenhum 
deles,  e  achou  muita  graça  em  expor  com  duas  pessoas  com  quem  não 
simpatizou no momento em que os conheceu. 
A exposição na Estação de Metrô São Bento aconteceu durante o período 
de vinte e oito de março a quinze de abril de 1979 e apresentou xilogravuras de 
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 O termo que utilizavam para descrever suas ações era interversões, pois, para eles, eram ações 
que invertiam a percepção da paisagem urbana, mais do que simplesmente intervir nela. Segundo 
Hudinilson Jr., a ideia do 3Nós3, durante os anos  de  existência  do  grupo,  “era  jamais  agredir, 
destruir, ofender o espaço, mas interferir - por isso o grupo chamava suas ações de interversões.” 
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 No ano de 1982, último ano de ação do grupo 3Nós3, encontramos registros das ações 27.4/3, 
realizada no dia vinte e sete de abril, sobre os gramados da Avenida 23 de Maio com Viaduto 
Dona Paulina, e, no dia dezesseis de maio, a ação 27.4/3 II. Sobre essas últimas duas inteversões 
do grupo não foram encontrados registros suficientes para analise.  
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Mario  Ramiro  e  Hudinilson  Jr,  carimbos  de  Marília  Gruenwald  e  desenhos  de 
Rafael França. Segundo conta Mario Ramiro, 
 
Essa proposta do metrô não era apenas a intenção de criar uma galeria 
alternativa no metrô, mas de oferecer um espaço de criação ao público. 
Organizamos a exposição já com um projeto de oficina. A Marília fazia 
carimbos, nós, Rafael e eu, éramos estudantes de graduação e fazíamos 
arte-educação também, fomos alunos da Ana Mae  Barbosa.  Então, já 
tínhamos um projeto de oficina de arte e um espaço reservado para a 
exibição dos  trabalhos feitos pelo  público. O  artista e  crítico de  arte 
Frederico Morais foi responsável, nos anos 60 e 70, pelo que ele chamou 
de Domingos  da  criação.  Morais realizou  no  MAM do Rio  de  Janeiro, 
entre janeiro e agosto de 1970, um espaço de criação para o público. Em 
outra ocasião, Frederico levou essa ideia para Curitiba também. Nove 
anos depois, a gente não estava transformando o espaço do metrô numa 
galeria alternativa, mas oferecendo um espaço para a criação do público 
também. (13/05/2010) 
 
Essas ideias de Frederico Morais, a que o grupo 3Nós3 se refere, já foram 
comentadas  por Newton  Goto  no  texto  Sentidos  (e  circuitos)  políticos  da  arte: 
Afeto,  crítica,  heterogeneidade,  autogestão  entre  tramas  produtivas  da  cultura, 
quando menciona que  a  diluição dos limites entre artista e  público já era uma 
proposta dos  Dadaístas e que foi especialmente desenvolvida por artistas dos 
anos 1960/70. E citando Oiticica, Goto escreveu: 
 
Todo  ser  humano  é desdobrado  em  múltiplos  campos  de  atuação: o 
território da ação artística havia se tornado um campo expandido – física 
e ideologicamente – e o ato artístico podia incluir diretamente sobre os 
processos  de  produção  coletivos:  „o  grande  artista‟  (...)  pode  também 
assumir o papel de „empresário‟, „educador‟ e “proposicionista”,  criando 
uma  condição  ampla  de  participação  popular  nessas  proposições 
abertas. (2004, p.4). 
 
Hudinilson Jr. também lembra que, na ocasião dessa exposição, o grupo 
recebia  diariamente  a  visita  de  diversos  punks,  que  se  refugiavam  ali  para 
escapar da repressão policial. Os artistas, percebendo a movimentação diária na 
exposição  ocasionada  pela  presença  dos  punks,  decidiram  convidá-los  a 
participar da oficina e desenvolver suas próprias gravuras.  
Além  do  trabalho  com  carimbos  da  artista  Marília  Gruenwald  e  da 
experiência  em  Arte  Educação, de  Mario  Ramiro e  Rafael França, alunos  na 
época  de  Ana  Mae  Barbosa,  Hudinilson  Jr.  também  lembra  que  ele  havia 
frequentado o Museu Lasar Segall. Conta Hudinilson Jr.: 
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Eu saquei que bastava umas madeiras e uma faquinha, você cavava um 
relevo,  podia  ser  com  graxa  ou  coisa  assim,  um papel  de  padaria. 
Inventamos de fazer um ateliê com essa moçada, os punks. Cara, rolou! 
Eles nem iam mais para praça. Iam direto na galeria, pois eles queriam 
fazer a tal da xilogravura. E essa convivência começou a ficar mais fértil 
entre  eu,  o Ramiro  e  o Rafael,  e a  gente  tinha  que  se  encontrar  por 
causa desses moleques, foram eles os causadores. (01/02/2010). 
 
Os punks, por vias indiretas, provocaram a aproximação do grupo. Além 
disso, a presença das pessoas na exposição levou-os a perceber que o contato 
com  público  era  o  que  lhes  interessava.  Hudinilson  Jr.  comentou  que  essa 
exposição foi uma experiência estimulante, “que só veio a refletir produtivamente 
para um relacionamento que começava a se firmar”. (01/02/2010). 
Após essa  exposição na  Estação de Metrô São Bento, Rafael França, 
Hudinilson Jr. e Mario Ramiro passaram a se encontrar aos sábados na casa de 
Rafael França. Marília Gruenwald não participou desses encontros e não integrou 
o grupo 3Nós3. 
Um  dos  objetivos desses  encontros  era  conhecer  os  livros  e catálogos 
sobre Earth Art e Arte Conceitual americana que Rafael França traduzia devido ao 
conhecimento  que  possuía sobre  a Língua inglesa  após ter  participado  de  um 
programa de intercâmbio nos Estados Unidos. Segundo Mario Ramiro, eles se 
interessaram pelos livros e catálogos que documentavam a ocupação de espaços 
não-convencionais da arte e apresentavam diferentes formas de intervenção na 
paisagem urbana ou no meio ambiente. Nos anos 1960, a Arte Conceitual e a 
Earth  Art  eram  procedimentos  artísticos  já  muito  difundidos  em  circuitos  de 
artistas  que  queriam  fugir  da  tradição  artística  expressada  em  suportes 
convencionais tais  como telas,  cavaletes,  mármores, bronze, ou seja:  a arte-
produto a ser exposta no cubo branco. 
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Figura 48
95

: Integrantes do 3Nós3: Hudinilson Jr., Rafael França e Mario Ramiro 
 
 
Retroalimentado pelos artistas Regina Silveira e pelo Julio Plaza, “o Rafael 
trouxe  esse  repertório  ligado  à  arte  conceitual.  Ficamos  fascinados  por  esses 
trabalhos  de  ocupação  da  paisagem  e  foi  quando  tivemos  a  ideia  de  fazer  a 
primeira intervenção urbana que foi o ensacamento das estátuas”, lembra Mario 
Ramiro. (11/11/2009). 
 A partir daí, segundo Hudinilson Jr., no decorrer de constantes encontros, 
o grupo  começou a pensar em uma  ação conjunta dirigida ao espaço urbano. 
Conta  Hudinilson Jr.  que,  em  um dos  encontros  na casa  de Rafael  França, o 
grupo comentava sobre a posse do Presidente Figueiredo, que aconteceria na 
Praça Marechal Deodoro, localizada próxima à casa do Rafael, quando surgiu a 
ideia  de  interferir  na  Estátua  do  Marechal  Deodoro,  que  ficava  na  esquina. 
Seguimos o depoimento de Hudinilson Jr.: 
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 Disponível em: 
<http://www2.sescsp.org.br/sesc/videobrasil/up/arquivos/200604/thumbs130/20060427_123348_3
N%C3%93S3_foto_VCARafael.jpg>. Acesso em 11 nov. 2009. 
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É engraçado que a formação do nosso grupo não tinha um pensamento 
político, mas é uma coisa intrínseca, que era necessária. O 3Nós3 em si 
não  existia.  Existia  essa  amizade,  acabou  virando  amizade  entre  nós 
três. O primeiro trabalho de intervenção, que a gente decidiu fazer, foi 
quando o  Figueiredo  ia para  posse na praça  Marechal Deodoro,  em 
frente a casa do Rafael. Em um de nossos encontros, tivemos a idéia de 
fazer  alguma  coisa  na  escultura  do  Marechal  no  dia  da  posse  de 
Figueiredo,  interferir  com  tinta,  com  jornais,  qualquer  coisa  assim. 
Passamos  a  noite conversando  e não  fizemos  nenhuma  interferência. 
(01/02/2010). 
 
 Hudinilson  Jr.  comenta  que  eles hesitaram em  praticar  essa  ação porque 
havia um ostensivo policiamento no local, mas a ideia da intervenção se ampliou, 
e  decidiram  mexer  com  outras  esculturas  da  cidade,  ação  que  resultou  no 
trabalho Ensacamento. Continua Hudinilson Jr.:  “havia as  reuniões na casa do 
Rafael, a história da escultura, do ensacamento, não deu certo na primeira vez, 
mas a ideia ficou na cabeça até que a gente  decidiu mexer com as outras 
esculturas da cidade.” (01/02/2010). O primeiro trabalho realizado pelo 3Nós3 foi 
Ensacamento. 
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3.2. Interversões 
 
 
 
 
Figura 49: Hudinilson Jr. na ação Ensacamento 
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Na madrugada do dia vinte e sete de abril de 1979, entre meia noite e cinco 
horas da manhã, o grupo ensacou diversas estátuas da área central da cidade de 
São Paulo. 
Para que essa ação pudesse ser executada, coube a Hudinilson Jr., (único 
“paulista-paulistano” do grupo, como ele mesmo se define, “Eu  sou  paulistano, 
paulista-paulistano, meu nome é Hudinilson Urbano Junior! Não tem outro jeito”) 
(01/02/2010), a tarefa de mapear os monumentos existentes na área central de 
São Paulo. Após esse mapeamento, o grupo 3Nós3 comprou sacos plásticos de 
tamanho  grande  e  convidou  uma  amiga  do  grupo,  que  possuía  carro,  para 
conduzi-los pela cidade durante a madrugada. 
 
 
Figura 50: Fotografia simbólica feita no Monumento a Ramos de Azevedo, 
em comemoração aos 3 anos do grupo 3Nós3.. Fotografia de Eduardo França 
 
Após ensacarem alguns monumentos no cinturão de São Paulo, o grupo 
seguiu em  direção ao  centro da  cidade,  onde estavam  localizados os  outros 
monumentos. A ação ocorrida durante a madrugada e sob efeito de adrenalina 
provocada  pela  transgressão,  não  afetou  a  preocupação  histórica  da 
documentação. Anos mais tarde, o grupo organizou um material documental em 
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forma de apostila, dentre os quais está a listagem a seguir, com os monumentos 
ensacados e os que por diferentes motivos não foram ensacados. 
 
 
Figura 51: Lista das Estátuas incluídas na ação Ensacamento 
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Figura 52: Lista das Estátuas incluídas na ação Ensacamento 
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Essa ação de ensacar com sacos de lixo preto as cabeças de esculturas 
tem uma ressonância nos procedimentos da ditadura militar, quando os ditadores 
exerciam interrogatórios de tortura aos presos políticos vedando a cabeça para 
que o torturado fosse ainda mais sufocado pela invisibilidade da ação.  
A  intervenção  Ensacamento  do 3Nós3  na cidade  nos  remete  à  obra  do 
artista Artur Barrio, já citada no capítulo 2.1. deste trabalho, que dez anos antes, 
em 1969, espalhou trouxas ensangüentadas nas ruas do Rio de Janeiro e um ano 
depois, em 1970, em Belo Horizonte fazendo uma citação direta ao esquadrão da 
morte, que assassinava diretamente pessoas sem nenhuma referência judicial. 
 
Na manhã seguinte da ação Ensacamento, fingindo desconhecimento do 
ocorrido, cada um dos componentes do 3Nós3 ligou para três jornais da cidade 
para relatar e pedir informações sobre os monumentos ensacados. Por exemplo, 
Hudinilson  Jr.,  por  vezes  fingindo  ser  um  morador  indignado  pelo  fato  das 
estátuas da cidade terem amanhecido encobertas; ou se fazendo passar por um 
advogado indignado, ou uma vizinha brava, ou uma velha assustada, ligava para 
o jornal e dizia: 
 
“Olha,  por  favor,  eu  moro  aqui  perto  da  Prestes  Maia  e  tem  uma 
escultura aqui. Vão tirar daqui, queria saber o porquê.” Então o jornalista 
dizia: “Não estamos sabendo de nada.” E eu continuava: “Mas ela está 
toda coberta com sacos de lixo!” Em seguida outro integrante do grupo 
ligava para  outro jornal:  “Por  favor, mande  urgente  um  médico  aqui na 
praça,  tem  uma  escultura  que  está  com  gripe,  ela  está  toda  coberta, 
coitada! Precisa levar ela para um hospital!” (01/02/2010). 
  
No dia 28 de abril de 1979, o jornal Folha da Tarde noticia que “a maioria 
das estátuas que contribuem para decorar os logradouros públicos amanheceu 
encapuzada por sacos plásticos de lixo”.  
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Figura 53: Reportagem do jornal Folha da Tarde sobre a ação Ensacamento 
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Já o jornal Última Hora, no mesmo dia, foi além escrevendo um texto em 
tom sarcástico. 
 
As  estátuas  foram  encapuzadas  com  sacos  de  lixo.  Alguém  resolveu 
enfrentar  o  frio  da  madrugada  paulistana  e  escalar  estátuas.  Nem 
mesmo  o imponente “empurra-empurra”  no Ibirapuera (monumento das 
Bandeiras) foi obstáculo ao encapuzador que, com obstinação, diga-se 
de  passagem,  não  deixou  muitas  cabeças  ao  relento.  Após  rápido 
trabalho – afinal a madrugada é curta e a polícia podia chegar – ele se 
dirigiu ao centro da cidade, campo mais fértil para semelhante atividade. 
Na  Praça  João  Mendes  bastou  um  olhar  lá  estava  a  estátua  do 
engraxate.  O  Duque  de  Caxias  escapou.  Desculpenos  [sic]:  trata-se 
ainda de um principiante.” 
 
 
Figura 54: Reportagem do jornal Última Hora sobre a ação Ensacamento 
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A  respeito  das  notícias  da  mídia,  Mario  Ramiro  conta  que  os  primeiros 
contatos não foram feitos com os jornalistas dos cadernos de artes que integram 
os jornais, mas com os jornalistas da seção cidade. Como repercussão desses 
contatos, alguns jornais noticiaram o ocorrido. Três dias após essas ligações, a 
maior  parte  dos  jornais  informava  na  primeira  capa  uma  imagem  do  trabalho. 
Mas,  lembra  Mario  Ramiro,  “Como  as  matérias  saíam  nesses  cadernos, 
logicamente  não  houve  especulação  nenhuma  em  relação  a  isso  ser  arte.” 
(11/11/2009).  
Entretanto, por acaso, na mesma noite em que  o 3Nós3 realizou sua 
primeira intervenção, aconteceu uma greve de lixeiros na cidade de São Paulo e o 
jornal Notícias Populares fez uma reportagem interessante estampando em boxes 
separados os dois eventos na mesma página. Assim, via-se na capa do jornal, de 
um lado a imagem de uma das estátuas cobertas com sacos de lixo; do outro, 
vários montes de lixo, referindo-se à greve dos lixeiros. Ramiro comenta que a 
imprensa usa “ganchos” para desenvolver uma reportagem e ressalta que essas 
publicações  em  cadernos  da  “seção  cidade”  (e  não  de  artes)  não  tinham 
importância para o grupo, o que lhes interessava era ver o trabalho publicado, 
indiferentemente do fato de aparecer como arte ou não. Diz Ramiro: 
 
A  imprensa  não  discutia  isso  como  arte.  Esses  trabalhos  só  foram 
inseridos num contexto artístico por conta de duas pessoas; o jornalista 
da Folha de São Paulo Paulo Klein, que adorou a exposição do metrô, e 
Hudinilson,  que  sempre  foi  um  cara  muito  esperto,  muito  vivaz,  e 
conhecia jornalistas da noite e começou a usar esses contatos a nosso 
favor.  O  3Nós3  criou  uma  sistemática  de  releases  que  iam  para 
imprensa. Nessa primeira exposição no metrô, antes das intervenções, já 
teve uma ótima cobertura da imprensa, por conta do metrô que era um 
espaço onde os punks se reuniram. (11/11/2009). 
 
Essa  sistemática  de  criar  releases  para  a  imprensa  e  disseminar  a 
informação no contexto extra-sistema das artes visava além de usar outros meios 
para  divulgar o trabalho, furar o  bloqueio  da  censura, uma prática também  de 
outros artistas, como Cildo Meireles que publica na seção Classificados do Jornal 
do Brasil duas Inserções anúncios criados pelo artista, como diz Cristina Freire. E 
comenta: essas Inserções em jornais: classificados fazem parte dos trabalhos que 
serão desenvolvidos posteriormente por Cildo Meireles em Inserções ou circuitos 
ideológicos,  processos  artísticos  que  apontam  para  as  variáveis  de  controle  e 
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distribuição  de  dados  e  informações  em  seus  desvios  e  canais  ideológicos 
(FREIRE, 2006, p. 59). 
A respeito da  cobertura da  imprensa sobre as ações do 3Nós3,  Ramiro 
comenta também que a imprensa foi além do esperado. Quase todos os jornais 
existentes em São Paulo, no ano de 1979, trouxeram a ação estampada em suas 
páginas.  Alguns  jornais  destacavam  o  grupo  como  destruidores  do  patrimônio 
histórico,  caracterizando  suas  atitudes  como  sendo  uma  “extensão”  dos 
pichadores  e  vândalos  da  madrugada  (3Nó3)
96

  que,  mesmo  antes  das 
intervenções dos coletivos, já atuavam nas ruas com alguns escritos. 
Na apostila organizada anos mais tarde pelo grupo, lemos: 
 
Surge então a notícia a 27 de abril de 79, por intermédio dos grandes 
jornais de São Paulo, a notícia de que, a quase totalidade das estátuas 
localizadas  no  centro  da  cidade,  haviam  sido  encapuzadas  por 
elementos  não  identificados.  Como  na  época  estávamos  em  plena 
efervescência  das  pichações  na  rua,  houve  obviamente  uma  série de 
adjetivações tecidas pela imprensa, que caracterizavam tal atitude como 
sendo uma “extensão” dos  pichadores e vândalos  da madrugada.  E 
como  não  podia  deixar  de  ser,  as  autoridades  manifestaram-se 
veemente em suas promessas de investigações e caça aos “galhofeiros” 
(in Diário de São Paulo – 24-04-79). (3Nós3). 
 
Interessante percebermos que desde aquela época e talvez mais nos dias 
de  hoje,  a  imprensa  está  sempre  ávida  por  notícias  sensacionalistas  ou 
estranhas.  Perguntado  por  um  repórter  se  eles  chamavam  a  imprensa  com 
antecedência, Abbie Hoffman respondeu: 
 
Não, mas  essa  é  a cidade de  Nova  Yorque.  Eles  obtêm  dicas.  Os 
policiais,  os  vigias  da  Bolsa  de  Valores  iriam  falar  com  eles,  havia 
dezoito hippies lá, eles iriam fazer algo (...) eles desconfiavam de alguma 
coisa. Não leva muito tempo para um vigia, digamos, por cinquenta 
dólares, chamar o Daily News ou a Associated Press. E eles chegam aos 
montes. Você pode ter um grande incêndio em Nova York, e você verá a 
imprensa  lá  antes  mesmo  dos  bombeiros  chegarem.  (HOFFMAN  in 
COHN e PIMENTA, 2008, p.200/201). 
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 3Nós3 refere-se a um material organizado pelo grupo e ainda não publicado, e gentilmente 
cedido a essa pesquisadora. 
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Figuras 55, 56, 57, 58, 59, 60, 61, 62, 63: Imagens da ação Ensacamento 
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Na  noite  de  dois  de  julho  de  1979,  da  zero  hora  às  duas  horas  da 
madrugada,  o  grupo  3Nós3  realizou  a  ação  X-Galeria,  quando  lacrou 
simbolicamente  algumas  galerias de  arte  com  fita crepe  e  deixou no  local  um 
papel com a frase O que está dentro fica/O que está fora se expande. 
Para realizar essa ação, seguindo a metodologia da primeira ação, quando 
mapearam  as  estátuas  da  cidade  antes  da  intervenção,  o  grupo  fez  um 
levantamento das principais galerias de arte de São Paulo e assinalou quais iriam 
ser lacradas. Além disso, o grupo decidiu imprimir uma frase de advertência que 
significasse o objetivo dessa ação. Hudinilson Jr. comenta: 
 
Passamos uma noite lá na casa do Rafael e pensamos nessa frase: O 
que está dentro fica/ o que está fora se expande, que era uma idéia do 
3Nós3 e de outros grupos, como o Gextu e o Viajou sem Passaporte. A 
gente não precisava se fechar nesse espaço, tínhamos a rua para isso. 
Foi de onde surgiu o grafitti, o Alex Vallauri, basicamente. (01/02/2010). 
 
Decidida a frase, o grupo pensou em uma forma diferenciada de escrevê-
la, imprimi-la e deixá-la nas galerias que seriam lacradas. Conta Hudinilson:  
 
Eu ainda morava com os meus pais. Meu pai era professor primário e 
tinha conseguido comprar um mimeógrafo. Era uma maquininha a álcool, 
acho que nem existe mais. Eu era quem mexia nesse mimeógrafo. E aí, 
eu lembrei  do  tal mimeógrafo,  e  me  dei  conta  de que, um pouquinho 
antes, na década de 60, os revolucionários usavam o mimeógrafo para 
deixar  recados:  “sequestramos  fulano  de  tal,  exigimos  10  mil  dólares.” 
Era  tudo  feito  nessa  maquininha.  Como  eu  mexia  nessa  maquininha, 
para fazer as provas do meu pai, eu disse: “Gente, tem a maquininha lá!” 
Imprimimos esse papelzinho, bem assim, terroristicamente, com aquela 
letra bem assustadora: “O que está dentro fica/  o que  está fora  se 
expande”.  A  gente  colocava  esse  bilhete  embaixo  das  portas  das 
galerias.  Em  algumas  galerias,  que  a  gente  não  conseguiu  colocar 
embaixo da porta, a gente colou nas portas. (01/02/2010). 
 
 
Apesar  dessa  relação  que  Hudinilson  Jr.  faz  com  as  frases  de  alerta 
difundidas na década de 1960, o artista lembra que a política do 3Nós3 não era 
nada agressiva.  “Não  vamos  quebrar  as  portas  das  galerias,  não  vamos  jogar 
pedras.  Elas  estão  fechadas, então  vamos  fechar! Vamos lacrar as  galerias.” 
(01/02/2010). 
Devido ao recente fim da ditadura militar no Brasil, durante o planejamento 
da ação X-Galeria, o grupo decidiu manter segredo sobre essa ação.  Mas, por 
aqueles dias, o colunista da Folha de São Paulo, Paulo Klein, convidou-os para 
uma festa em sua casa. O jornalista, muito interessado na próxima “surpresa” que 
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viria do 3Nós3, insistiu para que contassem qual seria a próxima ação, e eles, 
diante  da  insistência  do  amigo,  revelaram  a  ideia  da  ação  X-Galeria.  Outra 
jornalista,  que  estava  próxima a  eles,  ouviu  a  conversa  e  se  ofereceu  para 
acompanhar o grupo pela madrugada, fazendo uma cobertura jornalística para o 
recém-lançado Jornal da Tarde. Os artistas concordaram com a condição de que 
a identidade deles não fosse revelada. Combinamos: “Se fotografar, de costas”, 
pois a divulgação de nomes ou fotos do grupo poderia trazer complicações para 
eles. 
No  dia  seguinte da  intervenção,  para  surpresa  de  todos,  a  reportagem 
publicada no Jornal da Tarde continha, além da identificação do Grupo 3Nós3, as 
fotos dos artistas e seus nomes completos. Conta Hudinilson Jr., 
 
No dia seguinte estava a foto e o nome dos três. Começo de jornalismo, 
sabe?  Nome  por  extenso:  Hudinilson  Urbano  Junior,  Rafael  França, 
Mario Celso Ramiro de Andrade. Ela fez por inocência e de propósito. 
Ela queria aparecer.  Depois disso, foi uma briga homérica com  Paulo 
Klein, e parece que essa menina acabou sendo demitida. (01/02/2010). 
 
Figuras 64
97

 e 65: Ação X-Galeria 
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 Disponível em <http://artebrasileira1970.blogspot.com/2007/12/3ns3-operao-x-galeria-1979-
interveno.html>. Acesso em 25. out. 2009 
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Figura 66: Ação X-Galeria 
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A  divulgação  de  seus  nomes  no  jornal  documentada  pelas  fotos  dos 
integrantes do 3Nós3 gerou uma grande polêmica, pois identificados os autores 
da ação, os galeristas já tinham a quem reportar suas reclamações. 
Mario Ramiro comenta que anteriormente o grupo assinava “3Nós3”, sem 
citar  os  nomes  dos  integrantes.  Quando  o  Jornal  da  Tarde  publicou  essa 
reportagem, “percebermos que o jornal era o canal, porque, nesse tipo de ação, 
nem mesmo os amigos mais próximos tinham contato com a coisa em si. Eles 
sabiam por intermédio da mídia e ficou claro que a mídia era o canal de circulação 
do trabalho.” (11/11/2009). 
Também  no  Jornal  da  Tarde,  o  colunista  Jacob  Klintowitz  escreveu  um 
texto  com  o  título  “Escândalo,  violência.  Que  artistas  são  esses?”,  trazendo  a 
fotografia dos três artistas com  a legenda “Os atacantes: por que  simplesmente 
não mostram seu trabalho?”. No corpo do texto, Klintowitz comentava que não era 
verdade que os jovens artistas não tinham espaço para expor seus trabalhos. 
 
Não é verdade que os jovens não tenham chances. Raros são os países 
do mundo em que o jovem artista tenha tamanha possibilidade de expor, 
ser notícia em jornais e revistas importantes, ser premiado. É possível 
dizer até que, quanto a estes aspectos, existe um mal-entendido. A 
jovem  arte  brasileira  é  uma  das  mais  caras  que  se  conhece.  (...) 
Raríssimos salões e bienais não contam com a sua presença numerosa.  
 
O  crítico  vai  além,  dizendo  que  “seria  interessante,  parece-me,  que os 
jovens artistas que começam com a notoriedade apenas do escândalo e do gesto 
juvenil atentassem igualmente para as suas obrigações.”  
E sugere que os artistas se dediquem a um estudo profundo da história da 
cultura e da arte, além dos aspectos sociológicos e políticos do país onde vivem. 
Artes comparadas e filosofias também deveriam ser estudadas pelos jovens, 
continua  Klintowitz,  além  da  indispensável  teoria  das  formas,  do  desenho 
industrial, do urbanismo, das ciências básicas e da física, biologia, psicologia e 
botânica. E s os jovens não podem esquecer “do domínio completo do seu campo 
de atividade, ou seja, a pintura, gravura, desenho, escultura, fotografia.” 
Para Klintowitz, “A energia jovem é importante, mas não se pode tomar de 
assalto lugares que achamos deliciosos. É preciso conquistá-los. É como no sexo. 
A violência é malvista em todas as civilizações.” 
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Figura 67: Texto publicado por Jacob Klintowitz no Jornal da Tarde 
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Percebemos,  assim,  que  na  visão  do  jornalista  Jacob  Klintowitz,  eles 
haviam violentado as galerias, como num estupro. Para ele, os artistas deveriam 
ser mais românticos e conquistar os espaços das galerias, do sistema das artes. 
Hudinilson Jr. disse que a ação X-Galeria 
 
Era  uma  brincadeira,  um  ato  até adolescente. Tinha  um  pouco  dessa 
idéia do ativismo também. Todos os trabalhos que fizemos eu considero 
políticos. Aliás, toda atitude que se toma é política! E com relação às 
galerias, eu digo que foi o trabalho mais político do 3Nós3. Vamos nos 
dirigir ao nosso métier. As galerias estão fechadas? Não nos atendem? 
Imagine, estávamos começando, com vinte e sete ou vinte e oito anos, 
garotinhos. Ainda tínhamos alguma coisinha como opção, tinha as xilos 
minhas e do Ramiro, o Rafael tinha desenhos, tinha ao menos que 
mostrar. As galerias fechadas? Então vamos fechar as galerias! Já que 
estão fechadas, se mantenham fechadas! (01/02/2010). 
 
O artista destaca que todos os trabalhos do 3Nós3 são políticos, mas esse 
é considerado por ele o mais político de todos. O artista destaca que a ideia do 
grupo não era agredir os espaços, era interferir, como num ato lúdico, próprio do 
juvenil. Completando com Hudinilson Jr., 
 
E nós tivemos a idéia, já tínhamos feito o ensacamento nas estátuas, 
que é no espaço público. E inclusive, a intenção do grupo, em todos os 
trabalhos que nós fizemos, nos três anos, jamais pensamos em agredir, 
destruir e ofender  o espaço. Era interferir.  Por isso  que é intervenção 
urbana. No caso das galerias, aquele esquema que eu fiz das estátuas 
teve uma repercussão homérica. A gente achou que não ia ter nada, e 
teve uma baita repercussão. (01/02/2010). 
 
Se  em  julho  de  1979,  eles  lacraram  as  galerias,  no  final  de  agosto, 
praticamente um mês depois, o grupo decidiu se apoderar da calçada de um dos 
espaços mais elitizados da arte – o Teatro Municipal de São Paulo.  O Tríptico, 
como foi intitulado o trabalho, expôs entre os dias vinte e quatro e vinte e sete de 
agosto, três dias, três telas, uma de cada artista do grupo. As telas, também em 
formato convencional, mediam 2,20m X 1,40m, exibiam trabalhos individuais dos 
artistas  a  exemplo  do  sistema  privado  das  galerias  e  dos  trípticos  canônicos. 
Segundo Ramiro, “o trabalho de Rafael França era  uma gravata em preto  e 
branco; a minha pintura era  a  de  um grupo de figuras e a do Hudinilson uma 
moldura  presa  à  moldura  do  tríptico,  com  uma  tarja  preta  (o  luto  da  pintura).” 
Ramiro lembra que naquela época essa ação tinha um sentido que estava ligado 
a uma idéia de levar uma imagem para as ruas, de colocar outro olhar na cidade. 
As ruas, naquela  época revelava  o contexto  histórico vivido pelo país,  como 
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percebemos  nos  dizeres  da faixa que  compõe  o fundo  da  imagem  a  seguir  e 
revela o momento social, político e cultural dessa época: Abaixo a ditadura. 
 
 
Figura 68: Ação Tríptco 
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Figura 69: Ação Tríptico 
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Seguindo esse objetivo, de levar a arte para as ruas e colocar outro olhar 
na cidade, no mesmo ano, em setembro de 1979, o grupo 3Nós3 realizou outras 
intervenções em espaços públicos com objetivos de contestar ou redimensionar 
os caminhos da cidade de São Paulo, a exemplo das cartografias Situacionistas 
que  anos  antes  já  propunham  alterações  cotidianas  como  formas  de 
desconstrução de padrões urbanísticos normativos e disciplinadores das cidades 
e das pessoas que nela habitam. 
A ação Interdição, realizada entre as 16:00 e 18:00 horas, estendia várias 
faixas de papel celofane colorido entre os postes de sinalização do trânsito da 
Avenida Paulista, próximos ao Museu de Arte de São Paulo, MASP. Nessa ação, 
o grupo não exibia telas em formato Trípico, mas faixas de papel celofane colorido 
que em reflexo com a luz solar provocava outra iluminação na rua e, assim, outra 
percepção do espaço urbano. 
Segundo texto escrito pelo grupo 3Nós3, 
 
Este trabalho resultou num audiovisual que registra todas as situações 
provocadas  pela  cor  das  faixas  estendidas  e o  fluxo de  trânsito  na 
avenida. (...) são estas construções, elementos visuais que se sustentam 
nos espaços já construídos das ruas, monumentos, ou qualquer outro 
tipo  de  figuração  urbana.  São  os  contrastes,  os  agrupamentos  ou 
quaisquer outras relações com a forma, o espaço e a cor que são os 
aspectos mais interessantes dentro do trabalho. (3Nós3). 
 
 
   
Figuras 70 e 71: Intervenção Interdição
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Seguindo o pensamento de chamar a atenção para elementos diferentes 
dentro da cidade, o 3Nós3 organizou junto com os grupos Viajou sem Passaporte, 
Gextu, d‟Magrelos e o grupo argentino TIT, o Evento Fim de Década, uma ação 
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 Disponível em: <http://www.culture24.org.uk/places+to+go/yorkshire/leeds/art33920>. Acesso em 19. abr. 
2010. Fotografias de Alan Dubner. 
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coletiva realizada na Praça da Sé, em São Paulo, no dia treze de dezembro de 
1979. 
Ramiro confirma: A ação coletiva Evento Fim de Década começou a ser 
organizada no mês de setembro de 1979. Ele nasceu num encontro no galpão do 
Viajou  sem Passaporte, grupo que em muitas ocasiões os acompanhou nas 
performances urbanas e na concepção do trabalho.  
  A Praça da Sé está localizada na área central da cidade de São Paulo e 
abriga  o  monumento  conhecido  como  marco  zero
99

  da  cidade,  isto  é,  um 
monumento  que  fixa  uma  centralidade  material  na cidade.  Considerada  como 
parte  do  Centro Velho,  essa  praça  abriga  a  Igreja  Matriz  e  de  uma  série  de 
edifícios ao seu redor. Com os projetos de urbanização ocorridos no século XX e, 
mais tarde, com a construção da linha do metrô central, houve a demolição de 
vários edifícios originais e a construção obras de embelezamento urbano. A Praça 
transformou-se,  especialmente  na  década  de  1970,  assumindo  um  caráter 
urbanístico influenciado por idéias paisagísticas provenientes da costa oeste dos 
EUA, que ordenou a praça numa configuração geométrica rigorosa e embelezada 
com  espelhos  d‟água  e  fontes,  mas  com  níveis  e  desníveis,  para  evitar  a 
concentração  pública.  O  monumento  marco  zero  ganhou  realce  com  um 
ajardinamento ladeado por uma alameda de palmeiras imperiais.  
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 O Marco Zero que se encontra hoje na praça da Sé não é o primeiro da cidade de São Paulo, 
mas o quarto de uma série de tentativas de fixar uma centralidade material na cidade, com  a 
função de marcar o início da numeração das vias públicas e rodovias estaduais, como referência 
para  a  medição  das  linhas  ferroviárias,  aéreas  e  telefônicas.  Os  marcos  anteriores  não  se 
encontravam  no mesmo local do  atual. O inicial ficava em frente à primeira igreja da Sé, cuja 
localização exata é difícil determinar. O segundo não era um monumento específico, mas a torre 
da segunda igreja. Posteriormente, foi criado um monumento ao lado da mesma matriz, retirando 
da igreja a função de demarcar a centralidade urbana. No começo do século XX, a igreja da Sé foi 
demolida, bem como vários imóveis no seu entorno, para dar lugar à nova Catedral e à grande 
Praça à sua frente. São Paulo deixou de ter um marco zero, mas a quilometragem das estradas 
era determinada por vários pontos espalhados pela cidade. (...) Sobre um bloco de mármore em 
forma hexagonal, uma placa de bronze exibe um mapa das estradas que partem de São Paulo 
com  destino  a  outros  estados.  Em cada  lado  do  marco,  placas de bronze  exibem  figuras que 
representam outros estados brasileiros. Departamento do Patrimônio Histórico. 
Disponível em: 
<http://www.prefeitura.sp.gov.br/cidade/secretarias/cultura/patrimonio_historico/ladeira_memoria/in
dex.php?p=347>, Acesso em 21 jul. 2010 
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Figura 72
100

: Imagem da Praça da Sé, marco zero de São Paulo 
 
 
Em entrevista a mim concedida, Mario Ramiro comenta sobre o Evento Fim 
de Década e seu objetivo em relação a essa praça e sua nova urbanização: 
 
Fazer alguma coisa na Praça da Sé foi uma atitude muito política, porque 
a  Praça  tinha  acabado  de  ser  construída  e o  programa  desenvolvido 
para  ela  foi  criado  cheio  de  níveis  e  desníveis,  para  evitar  a 
concentração pública. Ocupar a Praça da Sé com esses grupos naquele 
contexto que marca bem a revolução política do Brasil tinha esse sentido 
também, de falar coisas. (04/02/2010). 
 
Uma das performances realizada num dos pré-eventos chama a atenção 
mais  uma  vez  para  os  monumentos  da  cidade.  Como  citamos  acima,  o 
monumento marco zero sinaliza uma história e uma geografia na cidade de São 
Paulo e no Brasil. A performance nesse local pode nos indicar um recomeço, um 
desejo de reinício, de uma nova política para a cidade e para a arte a partir do 
marco zero. 
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 Disponível em: <http://blogs.cocvilayara.com.br/brunohmiguel/files/2008/11/dcp_9818.jpg>. 
Acesso em 23 jul. 2010. 
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Já  tínhamos  feito  vários  pré-eventos  na  cidade,  que  também  reuniam 
pessoas de todos os tipos. Um dos pré-eventos era chamado páginas 
escolhidas, onde ficamos amarrados com uma corda no marco zero da 
cidade,  e  ficamos  girando  até  a  corda  se  enrolar  neste  marco,  lendo 
trechos de  livros. Esses  eventos foram  para  anunciar o  Evento que 
aconteceria na Praça da Sé. Além dos grupos que organizaram o Evento 
apareceram outros artistas. Nesse Evento tivemos a idéia de levar um 
tipo de oficina de criatividade para um espaço público e durante um dia 
todo fazer um círculo para o público. (04/02/2010). 
 
  Importante notarmos aqui, a retomada de uma das ações do grupo,  que 
quando de seu primeiro encontro já propunham oficinas de arte que envolvessem 
a participação do público, como a realizada no metrô São Bento. Continuamos 
com Mario Ramiro, 
 
Os coletivos realizaram ações para divulgar o Evento  Fim de  Década. 
Em um deles, realizado no metrô, vários grupos ficavam na saída dos 
trens distribuindo  papéis  em branco  para as pessoas  que saíam do 
metrô. Logo adiante tinha alguém que carimbava os papéis, divulgando o 
Evento. Acho que esses trabalhos que colocam em dúvida, que criam 
um  vazio, são muito  mais perigosos  e questionadores  do  que  o  X-
Galeria,  que  foi  um  trabalho  feito  dentro  do  sistema  de  arte,  uma 
contestação  de uma  posição  artística  em relação  ao que  se  vendia 
dentro da galeria da arte. 
Na época dizíamos que o melhor da arte eram as drogas, porque o que 
está dentro da galeria era uma droga. Acho que o Evento Fim de Década 
foi uma coisa bastante política, pois ocupamos uma praça no coração da 
cidade, fazendo coisas que não faziam o menor sentido. Acho que isso 
às vezes desempenha um papel muito mais importante para o contexto 
do que esses trabalhos que eram mais uma crítica ao sistema, mesmo 
porque depois  chegamos a  fazer uma  intervenção dentro  da  galeria. 
(04/02/2010). 
 
Além  do  próprio  Evento  Fim  de  Década,  os  pré-eventos  de  divulgação, 
segundo Ramiro, também tinham um caráter político, de contestação. 
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Figura 73: Evento Fim de Década 
 
Logo a seguir ao Evento Fim de Década, o grupo se dirigiu a um pequeno 
outdoor nas cercanias das indústrias Matarazzo, uma indústria privada e realizou 
uma intervenção que denominou Matarazzo. Essa ação ocorreu em vinte de maio 
de 1980. 
 
(...) foi localizado um painel totalmente em branco, com as dimensões de 
um pequeno outdoor, preso em um dos muros das Indústrias Matarazzo. 
Isso levou à execução de uma interversão realizada na madrugada do 
dia 20, onde se construiu uma forma em preto e branco, que se manteve 
lá até o dia 22, quando o painel foi repintado em  branco pela própria 
indústria. (3Nós3). 
 
Em um trecho da reportagem a seguir, está relatada a ação nas Indústrias 
Matarazzo, onde o autor refere-se à ação como uma contestação à supremacia 
industrial: 
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Figura 74: Texto Uma costura no túnel, lacre nas galerias 
 
Figura 75: Imagens da ação Matarazzo 
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Sete  meses  depois,  julho  de  1980,  entusiasmados  pelos  efeitos  do 
celofane na Avenida Paulista, da ação ensacamento dos monumentos da cidade 
e com o Evento Fim de Década que reuniu outros grupos e artistas urbanos, o 
grupo começou a pensar em uma ação para o complexo viário do encontro da 
Avenida  Paulista  com  a  Rua  da  Consolação,  um  dos  mais  importantes 
cruzamentos  urbanos  da  cidade  de  São  Paulo.  A  interversão  VI,  como  foi 
denominada  pelo  grupo,  foi  planejada  por  três  meses  e,  devido  ao  alto  custo 
orçamentário,  necessitou  de  patrocínio  de  empresa  privada.  Na  apostila 
organizada pelo grupo, lemos: 
 
A  interversão  VI  objetivou  sobre  o  espaço  do  complexo  viário  da  Av. 
Paulista  com  a Rua  da  Consolação atravessar  uma  faixa  de  plástico 
ligando as extremidades das duas aberturas lá  existentes. Para isso 
foram  necessários  100 metros  de  filme  de  polietileno, medindo  quatro 
metros de largura e de pigmentação vermelha com 60% de índice de 
opacidade. Do trabalho de planejamento de mesa à realização final do 
projeto foram empregados 3 meses em várias idas e vindas à possíveis 
firmas patrocinadoras para o trabalho. (3Nós3).  
 
Mario Ramiro em entrevista a  mim concedida, lembra que a busca pelo 
patrocínio para as ações do 3Nós3 não foi uma tarefa fácil. 
 
Nós  usamos  as  páginas  amarelas,  fazendo  um  levantamento  das 
maiores indústrias de plástico de São Paulo. Mandamos cartinhas para 
muitas e, como sempre, recebíamos as cartinhas que iniciavam com a 
palavra “infelizmente”. Mas Dona Guacira Quinto Malafesta se encantou 
com os rapazes e foi a grande patrocinadora do grupo nos últimos dois 
anos. (11/11/2009). 
 
  Após  a  aquisição  do  patrocínio,  “conseguimos  a  exclusiva  produção  do 
material previsto. Foram aplicadas diversas normas de segurança na construção 
do  filme,  visto  que  sobre  ele  estariam  agindo  uma grande  força  de  tensão  e 
somados a seus 90 quilos”. (3Nós3).  
Adquirido o material com a Indústria Plastic Five, em quinze de julho de 
1980, das 01:30 às 03:30h, o grupo 3Nós3 realizou a Interversão VI. Para essa 
ação, o grupo contou mais uma vez com o apoio de integrantes de outros grupos, 
como o Viajou Sem Passaporte, que já havia participado do  Evento Fim de 
Década e outros artistas e amigos. Nessa ação, não só uma equipe de quinze 
pessoas chamava a atenção, havia também ali a presença da Rede Globo. Isso 
porque, antes mesmo da interversão, Mario Ramiro já havia dado uma entrevista 
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ao  jornal  O  Estado  de  São  Paulo  anunciando  a  ação  do  grupo  3Nós3.  A 
reportagem, Artistas alteram a cidade, noticiava que: 
 
o complexo viário entre as ruas da Consolação e Bela Cintra, em suas 
partes rebaixadas, poderão aparecer nesta manhã “embrulhado-as com 
plástico  de  polietileno  vermelho”.  Pelo  menos  essa  era  a  intenção  do 
grupo  “Três  Nós  Três”,  formado  pelos  artistas  pládticos  Hudenilson  jr., 
Rafael  França  e  Mário  Ramiro,  que  explicou  ontem  a  tarde  que 
“realizariam  um  trabalho  de  interversão, com o objetivo de modificar o 
espaço cotidiano da cidade.  
 
 
Figura 76: Reportagem Artistas alteram a cidade 
 
 
Na  manhã  seguinte,  outra  reportagem,  Embrulharam  a  cidade  de 
madrugada, publicada na Folha de São Paulo comentava: 
 
O nome da  “operação”, na  verdade,  era “interversão”, ou  seja, “uma 
interferência no espaço urbano como um elemento estranho ao cotidiano 
da cidade.  É uma forma  de mexer com as  coisas”. Quem  explica é 
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Hudinilson Jr., um dos artistas que formam o grupo Três Nós Três, ao 
lado  de  Ramiro  e Rafael  França.  O  grupo  vem  se especializando  em 
manifestações  desse tipo –  esta é  a  sexta –  desde    que  os  três  se 
juntaram, em junho de 78, procurando uma forma de levar a arte para as 
ruas, fora das galerias. Ou então para lugares inusitados: fizeram uma 
mostra de trabalhos na Estação são Bento do Metrô, vista por milhares 
de pessoas em poucas semanas. Foram eles também que conseguiram 
irritar  diversos  críticos  e  “marchands”  ao  realizarem  a  “operação  X-
Galeria”,  de  triste  memória  para  os  mercadores,  quando  o  trio  lacrou 
várias  portas  de  galerias  da  cidade.  E  lá  estão  eles  novamente, 
enrolando o complexo viário que liga a Paulista com a Rebouças e Dr. 
Arnaldo. 
 
 
Figura 77: Reportagem Embrulharam a cidade de madrugada 
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Quatro  dias  depois,  ainda  havia  repercussão  nos  jornais.  Uma  outra 
reportagem também da Folha de São Paulo, Arte Plástica em vermelho, publicava 
depoimentos de Hudinilson Jr. E Rafael França que esclareciam a ação. 
 
Nosso  trabalho  usa  a  cidade,  e  o  espaço  urbano  como  suporte; 
queremos salientar essa relação entre os suportes normalmente usados 
pelos artistas plásticos – tela, papel, pedra – substituído nesse caso pela 
urbe  (...)  pesquisamos durante  aproximadamente 3  meses:  dois  para 
acertar o material, 1 para estudar o local: o fluxo de trânsito, o viaduto e 
as aberturas para a avenida Paulista, o asfalto, enfim, todos os dados 
técnicos que pudéssemos precisar.  
 
 
Figura 78 :Reportagem Arte Plástica em vermelho 
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Assim, estudado o local, o material, o fluxo do trânsito e todos os dados 
técnicos precisados, e convocando os amigos, o grupo dirigia-se ao local para 
enfim realizar a obra. Mario Ramiro comenta, 
 
Como eram trabalhos feitos de madrugada, contamos com o apoio do 
Viajou Sem Passaporte, do Gextu (grupo que realizava intervenções em 
bares), colegas da ECA e taxistas. A gente dizia que estava fazendo um 
comercial  para  Rede  Globo.  Um  amigo  nosso  tinha  uma  pequena 
empresa de divulgação de negócios de arte, e o chamávamos para 
interpretar  como o  responsável  pela  promoção,  pela  propaganda  que 
estaria sendo gravada. Uma série de estratégias de guerrilha urbana era 
montada para tentarmos controlar a ação. Com 100m de um filme de 
polietileno vermelho, o grupo contando com a ajuda de diversas pessoas 
instalou um plástico em mais  uma operação clandestina  em meio a 
madrugada. No entanto, logo pela manhã, as autoridades do trânsito já 
se incumbiam da retirada de todos aqueles metros de cordas e plásticos. 
(11/11/2009). 
 
Se,  por  um  lado,  os  jornais  já  exibiam  as  ações  como  trabalhos  de 
intervenção  artística  no  meio  urbano,  antes  mesmo  de  elas  se  realizarem,  as 
autoridades  públicas,  ignorantes  dos  processos  de  projetos  e  estudos  de 
materiais  e  fluxos urbanos  elaborados pelo  grupo,  consideravam polêmicas  as 
interversões  do  grupo  e  as  retiravam  logo  ao  amanhecer,  sem  nenhuma 
possibilidade de exibição pública, restando para conhecimento do público apenas 
as notícias da mídia. 
Passada  a  ação,  restava  ao  grupo  correr  atrás  de  patrocínio  para  a 
impressão do material documentado no curto espaço de tempo  em que a obra 
permanecia,  tentando  assim,  divulgá-la  em  outros  suportes  que  não  mais  a 
cidade.  Na  apostila  do  3Nos3  lemos:  “Os  seis  meses  restantes  do  ano  foram 
empregados em várias idas e vindas a vários “patrocinadores” em potencial, para 
a impressão de todo o material resultante da Interversão VI”. (3Nós3). Importante 
ressaltar aqui,  que  os registros  de  obras realizadas em  espaços públicos  ou 
outros sites, nunca terão a dimensão do entorno e, assim, não só a apresentação 
muda,  mas  também  a  recepção.  Entretanto,  embora  tivessem  uma  duração 
efêmera,  essas  performances/intervenções  alteravam  por  alguns  minutos  ou 
horas  a  paisagem  e  o  fluxo  urbano,  e  desdobravam-se  nos  meios  de 
comunicação. 
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Essa  última  ação,  que  envolveu  meses  de trabalho,  projeto  e  busca de 
patrocínio, trouxe  para o  grupo a percepção de que  estavam realizando um 
trabalho coletivo, participativo. Segundo Mario Ramiro, 
 
Para  fazer  esse  trabalho  entramos  no  conceito  de  participação. 
Conseguimos o plástico com dona Guacira, filme de polietileno com uma 
espessura maior que o comum para suportar a tensão, pois ficava em 
balanço.  O  interessante  é  que  as  intervenções  começavam  a  adquirir 
uma  espécie  de  um  aspecto  de  desenho  na  planta  da  cidade. 
Escolhemos  o  plástico  vermelho,  estávamos  no  fim  da  ditadura, 
inevitavelmente  a  coisa  era  sempre  levada  como  uma  insinuação  à 
esquerda,  especialmente  porque  os  trabalhos  eram  clandestinos. 
(11/11/2009). 
 
Seguindo esse pensamento de  inserir elementos visuais nos espaços já 
construídos  das  ruas,  além  da  ação  Interdição,  no  dia  treze  de  maio  1981,  o 
3Nós3  realizou  a  interversão Conecção, uma  interversão no cruzamento das 
Avenidas Rebouças e Dr. Arnaldo. Nessa ação, vinte e cinco metros de filme de 
polietileno vermelhos saíam do alto do respiradouro do complexo de túneis, numa 
área coberta de grama. 
 
Durante  a  realização  do  trabalho  um  número  cada  vez  maior  de 
transeuntes  presenciaram  a  montagem,  assim  como  também  foi  o 
trabalho  registrado  pela  imprensa  escrita  e  televisiva.  A  interversão 
esteve presente até a tarde do dia 14, quando a estrutura já se achava 
derrubada, estando o plástico partido. (3Nós3). 
 
 
 
Noticiada  mais  uma  vez  pelo  jornal  O  Estado  de  São  Paulo,  como 
normalmente ocorria nas ações do Grupo 3Nós3, percebemos que a maioria das 
ações do grupo foram acompanhadas pela imprensa, seja antes, durante ou 
depois  da  execução.  Alguns  jornais  da época,  além de  nos  reportar  às ações 
realizadas por eles, também nos traçavam a importância desse grupo no cenário 
artístico de sua época, como o trecho que cito a seguir: 
 
Interversão.  Performance.  Ritual.  Pouco  importa  a  palavra.  É  a  arte 
pedindo espaço, de tempos em tempos, no contexto urbano. É a forma 
que  o  grupo 3Nós3  ,  para  mostrar  a  sua  produção  artística,  sobre  o 
processo de criação marginal que volta às ruas de São Paulo, diz um 
texto publicado no Estado de São Paulo.  
 




[image: alt] 
135 

 
Figura 79: Jornal O Estado de São Paulo 
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Atingindo mais uma vez um monumento oficial como alvo de contestação, 
o grupo 3Nós3, em dezesseis de outubro de 1981, por ocasião da abertura da XVI 
Bienal de São Paulo, realizou a interversão B’81. Para realizar essa ação, o grupo 
utilizou cinquenta metros de filme de polietileno que foram esticados em frente à 
antiga entrada do prédio da Fundação Bienal, Parque do Ibirapuera, conectando 
os dois extremos da quadra Armando de Arruda Pereira e cobrindo o busto de 
bronze do prefeito. Este projeto foi apresentado dentro do Núcleo I, desta mesma 
edição da Bienal. Ramiro comenta: 
 
Chegamos a produzir na Bienal de 1981, uma intervenção que foi um 
desastre,  pois  provocamos  “dano  ao  patrimônio  público”  com  essa 
intervenção. Na frente do prédio da Bienal havia um busto de um prefeito 
da  cidade  de  São  Paulo.  A  Bienal  tinha  começado  lá  dentro,  nós 
chegamos sorrateiramente com os metros de plástico e o prendemos de 
um  lado,  passando  por  cima  da  cabeça  do  prefeito  e  descendo  pelo 
outro lado da praça, onde amarramos esse plástico. Ficou bonito, aquela 
cabeça com dois véus saindo, um de cada lado. Mas bateu um vento e 
transformou o plástico em uma vela. Resultado: o vento bateu dos dois 
lados e derrubou o busto de bronze, e o nosso prefeito paulistano ficou 
danificado. Saímos pela esquerda e caímos fora rapidinho. (11/11/2010). 
 
No final de 1981, em sete de dezembro, das 00:00 às 03:00 horas, o grupo 
mais uma vez realizou uma interversão no espaço urbano. A ação Arco 10, como 
foi denominada, aconteceu sob o viaduto da Avenida Dr. Arnaldo sobre a Avenida 
Sumaré.  Nessa  ação  eles  utilizaram  cem  metros  de  plástico  de  polietileno 
amarelo que pendia do alto da estação. Segundo reportagem jornalística, esse 
celofane pendendo do alto do viaduto provocou pânico em alguns motoristas e 
pedestres da região que temiam qualquer tipo  de acidente. Para a retirada do 
objeto “estranho”, foi acionado o corpo de bombeiros, a polícia e o DSV. A ação, 
que  já  havia  sido  anunciada  na  véspera  pelos  performáticos,  logo  teve 
repercussão na imprensa.  Noticiada pela Rede Globo de Televisão e pelo jornal 
Folha  de  São  Paulo,  essa  ação  mais uma  vez  alcançou seu  objetivo,  isto  é, 
provocar uma interferência na paisagem urbana, um desconforto da rotina urbana 
e ser noticiada na mídia. 
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Figura 80: Reportagem sobre ação Arco 10 
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Mas não só os espaços urbanos foram alvos de ataque do grupo. No dia 
dezoito de novembro de 1979, o grupo, ampliando seu campo de pesquisa no 
nível da interversão, publicou no Jornal Folha de São Paulo, na coluna dominical 
do  caderno  “Artes  Visuais”,  editado  por  Fernando  C.  Lemos,  um  manifesto 
intitulado A Categoria Básica da Comunicação. Mario Ramiro comenta que para 
realizar essa publicação, eles chegaram até Fernando Lemes, editor do jornal, e 
propuseram fazer uma intervenção no caderno de arte, escrevendo o que seria 
uma “matéria-intervenção”. Essa “matéria-intervenção”, ao contrário de explicar o 
que  é  uma  matéria-intervenção  apresentava  como  categoria  básica  da 
comunicação  uma  colagem  aleatória  de  textos  retirados  de  livros  de  estética, 
semiologia e política. 
Mario Ramiro lembra como esse texto foi elaborado: 
 
(...) pegamos  vários  livros que tinha na casa do Rafael e fizemos um 
texto colagem: pega uma página de jornal, corta as palavras, joga em um 
saco  e vai  tirando  as  palavras e  formando  um  texto.  Ficou um  texto 
colagem cujo título era Categoria Básica da Comunicação, mas que na 
verdade não tinha sentido nenhum. O editor do caderno não escreveu 
nenhuma  justificativa,  não  deu  satisfações.  Foi  a  primeira  intervenção 
que fizemos diretamente na mídia. (11/11/2009). 
 
Nela se lia: 
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Figura 81: A Categoria Básica da Comunicação, publicada no Jornal Folha de São Paulo. 
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Comenta Ramiro, 
 
Esse texto publicado no jornal sem uma informação que aquilo era uma 
intervenção artística foi uma forma bastante radical  de apropriação de 
um  espaço  de  comunicação  dominante.  É  um  bom  exemplo  disso, 
especialmente porque eu fui trabalhar com telecomunicação, eu arrisco 
sempre  dizer  que  toda  estratégia  comunicacional  de  fazer com  que 
essas intervenções sempre fossem divulgadas pelo rádio,  pela TV e 
pelos jornais, era uma forma que prenuncia uma arte midiática. Está na 
zona de transição. O vídeo texto, que é o avô da rede da internet, que 
surge em 1982 vai surgir exatamente quando o 3Nós3 pára de trabalhar. 
Até então não se tinha telemática.” (13/05/2010). 
 
Essa matéria-intervenção, que publicou no jornal uma notícia sem notícia, 
em  formato  de  manifesto do  campo  artístico,  apresenta  “uma  radicalização  do 
próprio gênero, parodiando a linguagem densa, abstrata, rigorosamente lógica do 
manifesto”, como já escreveu esse respeito Norval Baitello Jr. em seu livro Dadá-
Berlim: Des/Montagem, (1993, p.113). 
O 3Nós3 desenvolveu um único trabalho fora da cidade de São Paulo. Foi 
a ação Arte, realizada em Porto Alegre, no Rio Grande do Sul, no dia oito de 
janeiro de 1980, entre as 20h e 24h. No Edifício da Previdência do Estado do Rio 
Grande  do  Sul  foi  feita  uma  projeção  onde  a  palavra  ARTE  aparecia  pela 
alternância das luzes do edifício. 
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Figura 82: Ação Arte, realizada na cidade de Porto Alegre 
 
No mesmo ano, 1882, entre os dias doze e vinte e seis de julho, o grupo 
num ato de despedida realizou a exposição 3Nós3 Acabou. Seguindo a lógica 
das interversões realizadas durante três anos, o grupo organizou sua despedida 
numa Interversão/Performance, no Sesc/ Fábrica da Pompéia, que durou catorze 
noites. 
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Devido à rapidez dos órgãos públicos em remover os materiais, atividade 
geralmente executada pela Polícia ou Corpo de Bombeiros, as ações do Grupo 
nunca permaneceram por mais  de três  dias  nos locais  onde foram  realizadas. 
Mas mesmo com curta duração, havia sempre a preocupação do registro. 
Na apostila do grupo há um depoimento a esse respeito. 
 
Isso seria, por sinal, um comportamento a ser estendido no decorrer de 
todos os trabalhos desenvolvidos pelo grupo. Ou seja, todas as ações 
realizadas jamais se mantiveram por mais de três dias instaladas onde 
foram, devido às rápidas incursões dos órgãos públicos em remover os 
materiais  que,  em  média,  representavam  alguns  meses  de  trabalho 
(ideia, viabilidade, planejamento, produção, realização e documentação). 
(3nós3). 
 
Lembra  Ramiro  que  “pediam  aos  amigos  que  acompanhassem  e 
fotografassem  a  retirada dos  objetos, que na  maioria das  vezes,  acontecia ao 
amanhecer.”  
Depois  da  primeira  intervenção,  Ensacamento,  o  grupo  percebeu  que 
poderia usar os jornais para fazer uma espécie de livro de artista, que se encontra 
até os dias de  hoje no prelo,  mas é o único material impresso que registra 
algumas informações das interversões. 
O livro-objeto é uma das modalidades do Livro de Artista que se estabelece 
no eixo de  problemáticas dos  artistas  das artes visuais dos anos 1970  e está 
diretamente  ligado  às  filosofias  da  época  da  “crise  do  objeto”.    Muitos  artistas 
realizaram livros de artista que provocaram estranheza no circuito das artes, 
como comenta Paulo Silveira no seu livro A página Violada: da ternura à injúria na 
condição do Livro de Artista. (2001, p.22). 
Cabe aqui  ressaltar que os componentes  do grupo 3Nós3, Mario  Ramiro, 
Hudinilson  Jr.  e  Rafael  França  sempre  mantiveram  uma  produção  artística 
individual, independente das ações que realizavam coletivamente. Sendo assim, 
no  ano  de  1982,  Rafael  França  ganhou  uma  bolsa  de  estudos  na  Fulbright  e 
mudou-se para Chicago, o que marcou o fim das atividades do grupo 3Nós3. 
Rafael França formou-se em Artes Plásticas pela ECA/USP e em 1985 tornou-
se mestre em artes pela The School of the Art Institute of Chicago. A partir de 
1982, passa a viver alternadamente em São Paulo e Chicago, produzindo vídeos, 
instalações e trabalhos de curadoria nos dois locais e também em sua cidade 
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natal,  Porto  Alegre.  Foi  também  um  gravurista  talentoso  e  crítico  de  arte 
particularmente  voltado  para  questões  atuais  da  arte  contemporânea, 
colaborando em várias revistas especializadas do Brasil e do exterior e também 
na  organização de  mostras de  videoarte  (por  exemplo,  mostra  da  19ª  Bienal 
Internacional  de  São  Paulo,  1987).  Tem  uma  obra  videográfica  das  mais 
coerentes e sistemáticas de toda a arte eletrônica brasileira. Faleceu em 1991, 
em Chicago.
101

 
Hudinilson  Jr.  é  um  artista  multimídia.  Cursou  artes  plásticas  na  Fundação 
Armando Álvares Penteado - FAAP, entre 1975 e 1977. Hoje continua residindo 
em  São  Paulo  e continua produzindo individualmente  uma  arte voltada para  o 
grafitti, uma prática que começou nos anos 1980 junto com Vallauri. Sua temática 
é especialmente a do corpo masculino e o suporte são os cadernos, hoje já mais 
de cento e cinqüenta. Uma produção diária de recortes selecionados de revistas 
recolhidas  de  material  descartado  em  “lixeiras”.  A  partir de  1982, inicia  a série 
Exercícios de Me Ver, que consiste na reprodução xerográfica de partes  do 
próprio corpo. Realizou exposições na Galeria Chaves, Porto Alegre, e no Museu 
de Arte Contemporânea da Universidade de São Paulo - MAC/USP em 1983. Em 
1984 participa da 1ª Bienal de Havana, da 18ª Bienal Internacional de São Paulo, 
em 1985, e da 3ª Bienal de Artes Visuais do Mercosul, em 2002. Foi o curador da 
exposição Arte Xerox Brasil. 
Mario  Ramiro  graduou-se  em  Artes  Plásticas  pela  Universidade  de  São 
Paulo, cursou mestrado, 1997, em Medienkunst pela Kunsthochschule für Medien 
Köln (Escola Superior de Arte e Mídia de Colônia, na Alemanha). Nessa ocasião, 
reuniu-se com Andreas Köpnick, Achim Mohné e Thomas Roppelt, artistas ligados 
a  arte  e  tecnologia,  e  formou  o  grupo  Autopsi,  desenvolvendo  trabalhos 
vinculados ao uso de ferramenta tecnológica como provocação artística, isso é, o 
uso  uma  determinada  tecnologia  com  um  fim  que  não  seja  o  previsto  pela 
tecnologia. 
Atualmente é doutor em Artes Visuais pela Universidade de São Paulo e 
trabalha  como  professor  do  Departamento  de  Artes  Visuais  da  Escola  de 
Comunicações e Artes da USP e também como artista multimídia, cuja produção 
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inclui  a  criação  de  redes  telecomunicativas,  fotografias,  esculturas,  instalações 
ambientais, intervenções urbanas  e  arte  sonora.  Em  2007,  trabalhou também 
como  diretor  da  Divisão de  Ação  Cultural  e  Educativa  do  Centro Cultural  São 
Paulo  e  hoje  mantém  uma  atividade  regular  como  organizador  de  eventos 
culturais e educativos.  
  Recentemente,  organizou  o  grupo  Hostilzinhos  e,  com  esse  grupo, 
participou da Bienal de Havana em 2006. Em 2006, antes de ir para Havana, ele 
participou da abertura de um museu em Austin, no Texas, onde trabalhou junto 
com um músico americano e realizou com o videomaker mineiro Roberto Bellini, 
um brasileiro que estava fazendo o mestrado lá em Austin, uma música chamada 
paisagem sonora. Essa parte sonora é uma nova linha de pesquisa na USP, que 
Mario  Ramiro  vem  coordenando.  Participou  da  Bienal  do  Mercosul  com  um 
trabalho para rádio visual em parceria com Lucio Agra, Marcus Bastos e Dudu 
Tsuda, que formam o grupo SNERVO.  Além disso, também realiza trabalhos com 
a cineasta Gabriela Greeb. 
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CONSIDERAÇÕES (SEM) FINAIS 
 
 
O 3Nós3 atuou no final da década de 1970 por três anos. Hoje passados 
trinta anos, tentamos nessa dissertação (re)construir no tempo presente algumas 
das  interversões  realizadas  pelo  grupo.  Percebemos  no  decorrer  de  nossa 
pesquisa,  através  do  material  de  apostila  cedido  por  Mario  Ramiro,  nas 
entrevistas realizadas com ele e Hudinilson Jr. e na documentação da mídia, a 
significativa atuação dos três jovens que, muitas vezes em conexão com outros 
artistas dos anos 1970, tentaram caminhos adversos para a arte, para a cidade e 
para eles mesmos. Ainda que esse tempo pareça ser o nosso tempo histórico, já 
estamos distantes dele trinta anos. O grupo se desfez em três anos, isso é, em 
1982.  De  lá  para  cá,  cada  um  seguiu  um  caminho  “desvairado”,  realizando 
propostas  individuais  ou  se agregando  a outros  artistas  e  grupos. A  prática 
artística hoje, em sua grande maioria está organizada em coletivo, mas isso não 
significa que  haja um fio contínuo dos anos 1970  aos dias de  hoje, e  nem 
podemos dizer que esse grupo  aqui  apresentado  seja  o grande precursor dos 
movimentos coletivos do Brasil ou do mundo globalizado. Certamente, o 3Nós3 
integra a lista dos grupos significativos dos anos 1970. Entretanto, sabemos que 
muitos  outros  grupos  se  manifestaram  naquela  época,  e  mesmo  nos  anos 
posteriores  e  com  diferentes  propósitos.  Pesquisas  específicas  revelariam 
certamente outros caminhos e propósitos seguidos por outros artistas, tanto no 
ontem quanto no hoje, tanto no Brasil quanto no exterior. 
Quando questionado sobre o grupo 3Nós3 ser precursor de intervenções 
urbanas em grupo no Brasil, Mario Ramiro comentou: 
 
Precisamos  sempre  tomar  cuidado  com  esses  adjetivos:  precursor, 
pioneiro, todo mundo adora vestir a faixa da “Miss Pioneira”. A gente vê 
que, dentro do movimento da cultura, temos vários momentos. Quando 
começamos a fazer as intervenções, o clima das ação ligada ao espaço 
da  cidade  eram  as  pichações,  porque  só  depois  aparece  o  grafitti.  A 
imprensa da época comentava a presença dessas frases “sem sentido” 
na  cidade,  isso  estava  muito  presente.  E  pichação  tem  aquele 
precedente na história da nossa cultura, que era aquela coisa feita com 
piche mesmo, nas paredes, que tinham um sentido político. Essa cena 
onde  emergiram esses  grupos  de  Intervenção  Urbana,  especialmente 
em São Paulo, aconteceu simultaneamente a esse momento em que as 
pichações estavam adquirindo bastante visibilidade na cidade. Quando 




 
146 

morava no interior de São Paulo, lembro como a imprensa notificava as 
grandes passeatas estudantis que aconteceram nesse período.  Tudo 
isso demonstrava o quanto as ruas voltaram a ser ocupadas novamente, 
não só por parada militar ou procissão de enterro, mas as pessoas 
passavam a ocupar novamente as ruas de uma maneira crítica e criativa. 
Fatos  paralelos  às  intervenções  também  eram  intervenções,  tinham 
caráter  de  intervenções,  se  definirmos  intervenção  não  só  como 
performance,  mas  como  tentativa  de  alteração  da  ordem  habitual das 
coisas, as pessoas estavam fazendo isso. (04/02/2010). 
 
 
Essa tentativa de alterar a ordem das coisas a que Ramiro se refere, pode 
ser  percebida  no  contexto  da  arte  ou  do  ativismo,  mas  também  dos 
planejamentos  urbanos  ou  das  constantes  mudanças  de  regime,  como 
registramos neste trabalho. Por exemplo, se o 3Nós3 cobriu a cabeça de alguns 
monumentos, antes deles as autoridades dos planejamentos urbanos, seguindo 
lógicas  desenvolvimentistas  da  cidade,  já  haviam  transferido  o  Monumento  do 
Ramos de Azevedo de seu local de origem para o campus da Universidade, uma 
forma simbólica de cobri-lo ou invisibilizá-lo. Mas não só esse monumento sofreu 
um  deslocamento.  Antes  dele,  registramos  também  neste  trabalho  o 
desmembramento do Monumento a Olavo Bilac que teve o Idílio transferido para 
a frente da Escola de Direito da USP, o Bandeirante foi para o jardim da Escola 
Fernão Dias Paes, o Pensador foi parar no Parque da Independência, no Ipiranga, 
Pátria e Família encontra-se no Parque José Moreno, na Mooca e, o Busto, na 
Av. Mário Kozel Filho. Sem mencionar o monumento a Lênin, em St. Petersburgo, 
que  sofreu  um  atentado  a  bomba  em  sua  retaguarda  em  primeiro  de  abril  de 
1991. 
 A tentativa de desordenar a ordem habitual das coisas, leia-se, sistemas 
da cidade, da imprensa, da política e da arte eram desejos expressos por muitos 
ativistas  e  artistas  pelo  mundo  afora.  Registramos,  neste  trabalho,  os  Provos 
holandeses, os Situacionistas franceses, os Yippies americanos e os grupos de 
artistas intervencionistas brasileiros, sem citar os grafiteiros transgressores que já 
apareciam nas cidades nessa época. Como já disseram Regina Zappa e Ernesto 
Soto, Eles só queriam mudar o mundo. 
Entretanto, nota-se  a partir dos  trabalhos aqui apresentados,  que houve 
uma significativa mudança do enfoque da arte do campo meramente estético para 
o  político-ativista,  uma  herança  de  outros  artistas  que  por  outros  caminhos  já 
haviam questionado os museus ou galerias, ou o objeto arte, como notadamente 
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o artista Hélio Oiticica, contemporâneo do 3Nós3, que com  suas intervenções no 
urbano, nos museus e nas exposições, também sugeria mudanças nas formas de 
apresentação e recepção da arte, além das deambulações de Flávio de Carvalho 
realizadas na década de 1930 e 1950 nas ruas de São Paulo. 
  Para o  grupo 3Nós3, a  obra,  sua  materialidade não  importava. Pode-se 
dizer que era tão efêmera, pois permanecia no máximo por três dias no espaço 
urbano, mas o que importava era sua permanência como informação. Repito os 
dizeres de Ramiro já citado na introdução deste trabalho: “A questão não é mais a 
obra enquanto objeto, enquanto obra acabada, mas a obra agora encontra uma 
extensão,  um  prolongamento,  e  sua  permanência  no  tempo  passa  a  ser 
materializada  na  forma  de  informação”.
102

 (13/05/2010). Cada nova  interversão 
era antes ou imediatamente anunciada para registro na imprensa e se tornava, 
assim, obra-informação. 
Se nos anos 1970, os artistas se reuniam em grupos a partir da crise do 
objeto,  elaboravam  ações  baseadas  no  conceito  e  com  um  viés  político  de 
questionar as políticas das  ditaduras, dos caminhos urbanos, da imprensa e o 
próprio  sistema  das  artes,  mais  contemporaneamente  os  artistas  herdeiros 
daquela época se reúnem em coletivos com objetivos de realizar projetos mais 
colaborativos e voltados às políticas sociais, culturais e econômicas. A partir da 
década de 1990 ativistas, intelectuais e artistas, individualmente ou organizados 
em coletivos começaram a se  mobilizar e a organizar debates e exposições 
promovendo ações  com a  participação mais  ativa  da  população excluída  ou 
minorizada nos seus direitos civis. 
Hoje pesquisas como as da professora e curadora norte-americana Nina 
Felshin já  registram esses  novos grupos, hoje  chamados de “coletivos”,  que 
realizam ações com enfoques semelhantes em algumas ações e diferentes em 
outras das interversões do 3Nós3. Os propósitos são outros, especialmente por 
se tratar de outra época, com necessidades diferenciadas. No livro But is it Art? 
The spirit of art  as activism, organizado pela autora e publicado em 1996, são 
apresentados doze textos de diferentes pesquisadores sobre os coletivos de arte 
e ativismo, que atuaram na década de 1990 atuaram e ainda atuam nos Estados 
Unidos.  Logo  na introdução  Felshin  apresenta  cinco características  comuns  a 
 

 
102

 Depoimento no dia 13 de maio de 2010. 




 
148 

esses novos grupos, a saber: privilegiam o processo, tanto em suas formas como 
em  seus  métodos;  fazem  uso  de  espaços  públicos  para  levar  mensagens  de 
conteúdo  sociopolítico  e  cultural;  a  prática artística  toma  forma  de  intervenção 
temporal;  utilizam  técnicas  dos  meios  de  comunicação  dominantes;  se 
diferenciam pelo uso de métodos colaborativos.  
Algumas dessas características já havia nos trabalhos dos anos 1970, nos 
grupo como o 3Nós3, mas com outros propósitos e métodos, pois sabidamente 
houve mudanças  em  nossa vida  social, econômica,  política  e cultural, o que 
requer  dos  artistas  outros  questionamentos  e  formas  de  apresentação.  Hoje 
vivemos  um  outro  tempo  e  espaço,  mais  tecnológico  e  com  pretensões 
globalizadas.  Lembrando  Stuart  Hall:  “Mudanças  em  uma  problemática 
transformam  significativamente  a  natureza  das  questões  propostas,  as  formas 
como são propostas e a maneira como podem ser adequadamente respondidas”. 
(2003: p.131). 
  Suely Rolnik, em seu texto Geopolítica da cafetinagem, nos alerta para tais 
mudanças e como elas estão sendo expressas no circuito dos artistas: 
  
Fortes ventos críticos têm agitado o território da arte, desde o início da 
década  de  1990.  Com  diferentes  estratégias,  das mais  panfletárias  e 
distantes da arte às mais contundentemente estéticas, tal movimentação 
dos ares do tempo tem, como um de seus principais alvos, a política que 
rege os processos de subjetivação – especialmente o lugar do outro e o 
destino da força de criação – própria do capitalismo financeiro que se 
instalou  no  planeta  a  partir  do  final  dos  anos  1970.  O  enfrentamento 
deste  campo  problemático  impõe  a  convocação  de  um  olhar 
transdisciplinar,  já  que  estão  aí  imbricadas  inúmeras  camadas  da 
realidade, no plano tanto macropolítico (fatos e modos de vida em sua 
exterioridade  formal,  sociológica),  quanto  micropolítico  (forças  que 
agitam a realidade, dissolvendo suas formas e engendrando outras, num 
processo  que  envolve  o  desejo  e  a  subjetividade).  No  Brasil, 
curiosamente este debate só se esboça a partir da virada do século, com 
uma parcela da nova geração de artistas que começa a ter expressão 
pública naquele momento, organizando-se freqüentemente nos assim 
chamados “coletivos”. Mais recente ainda, é a articulação do movimento 
local com a discussão levada há muito mais tempo fora do país. Hoje, 
este  tipo  de temática  começa inclusive  a ser  incorporado  ao  cenário 
institucional  brasileiro,  na  esteira  do  que  vem  ocorrendo fora  do país, 
onde  este  movimento  tem  se  transformado  em  “tendência”  no  circuito 
oficial. (ROLNIK, 2006) 
 
Esse texto de Rolnik salienta que o campo das artes segue o campo das 
políticas, quer elas sejam institucionais, econômicas ou sociais, e solicita de nós 
constantes pesquisas. 




 
149 

Mas,  retomando  às  ações  do  grupo  3Nós3  em  seu  tempo  histórico, 
salientamos que toda a arte produzida naquela época, de 1979 a 1982,  fez com 
que  os  próprios  conceitos  de  curadoria  e  museu  mudassem.  Alterou,  dessa 
maneira, não só a forma apresentação da obra de arte, mas sua recepção mais 
como informação. Assim, por um lado, não era só uma questão de enclausurar ou 
monumentalizar a obra de arte, mas de propor uma maior informação do público a 
respeito da arte e das políticas da cidade, isso é, uma interação com o presente 
da cidade e seus códigos. Por outro lado, os museus e galerias se expandiram, 
abriram suas portas para oficinas, performances e exposições diferenciadas. De 
todas essas diferenças e paralelos que podem ser traçados entre o ontem e o 
hoje, mas o que é certo é que a partir deles percebemos que o que está dentro 
fica, o que está fora se expande. 
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