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RESUMO 

 

 

Esta monografia é fruto do trabalho de campo realizado desde o final de 2012 até início de 

2014 com o ñquandonde - intervenções urbanas em arteò, grupo de pesquisa interdisciplinar 

vinculado à Faculdade de Artes do Paraná, em Curitiba. Por não haver muita pesquisa 

antropológica na área de intervenção urbana especificamente proposta pelo grupo, busca-se 

no texto esclarecer o que vem a ser essas práticas a partir do ponto de vista dos interlocutores, 

além de relacionar as referências artísticas e históricas do quandonde com suas ações e 

constituição como grupo. A etnografia, baseada no acompanhamento das atividades do 

quandonde nesse período de quase dois anos, será apresentada conjuntamente relacionando 

com referenciais teóricos das Ciências Sociais como Michel Foucault, Michel de Certeau e 

Victor Turner. Por último, será tratado o tema da utilização da imagem durante a pesquisa. 

Nesse sentido, pode-se pensar o texto em três diferentes perspectivas: a relação do grupo com 

a cidade; a relação do grupo em suas ações com os transeuntes, co-partícipes das 

intervenções; e, por fim, a relação do quandonde com a pesquisadora por intermédio das 

imagens fotográficas e fílmicas.  

 

Palavras-chave: intervenção urbana, arte, política, cidade.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



RESUMEN 

 

 

Esta monografía es fruto del trabajo de campo realizado desde fines de 2012 hasta inicios de 

2014 con "quandonde - intervenciones urbanas en arte", grupo de investigación 

interdisciplinar vinculada a la Facultad de Artes de Paraná, en Curitiba. Por no existir mucha 

investigación antropológica en la área de intervención urbana, propuesta específica de este 

grupo, se busca esclarecer en el texto lo que significan esas prácticas a partir del punto de 

vista de los interlocutores, más allá de relacionar las referencias artísticas e históricas de 

quandonde con sus acciones y constitución como grupo. La etnografía, basada en el 

acompañamiento de las actividades de quandonde en ese periodo de casi dos años, serán 

presentadas conjuntamente relacionándolas con referencias teóricas de las Ciencias Sociales 

como Michel Foucault, Michel de Certeau y Victor Turner. Para Finalizar, será tratado el 

tema de la utilización de la imagen durante la investigación. En este sentido, se puede pensar 

el texto en tres diferentes perspectivas: la relación del grupo con la ciudad; la relación del 

grupo en sus acciones con los transeúntes, co-participes de las intervenciones y por último la 

relación del quandonde con la investigadora por intermedio de las imágenes fotográficas y 

fílmicas. 

  

Palabras clave: intervención urbana, arte, política, ciudad.  
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1. INTRODUÇÃO  
 

 

Tempo lento, 

espaço rápido, 

quanto mais penso, 

menos capto. 

Se não pego isso 

que me passa no íntimo, 

importa muito? 

Rapto o ritmo. 

Espaçotempo ávido, 

lento espaçodentro, 

quando me aproximo, 

simplesmente me desfaço, 

apenas o mínimo 

em matéria de máximo.  

(LEMINSKI , 2013, p. 183)
1
 

 

 

Em meio  fumaça, sons, luzes vê-se uma dinâmica se construir. A cidade. Os 

movimentos são rápidos, os passantes, os automóveis, tudo parece ter pressa. No relógio a 

hora passa e os compromissos devem ser realizados, tudo tem sua hora, em toda hora 

existe algo que fazer. Como escreve Leminski, o espaçotempo é outro, é tanto que é muito 

pouco para a quantidade de atividades, de afazeres. 

As pessoas desenham caminhos entre o emaranhado de concreto, seguem o que os 

sinais significam, placas, semáforo, pinturas de faixas amarelas, brancas, vermelhas. As 

ruas e calçadas que delimitam os passos criam mar de gente. Corrente sanguínea da urbe. 

A ordem deve ser respeitada, mas nem sempre o é, quem desrespeita sofre o risco de um 

atropelo, um grito, buzina.  

Uma pessoa caminha pela multidão, passa, passam várias. Multiplicidade de 

grupos, infinitas possibilidades de trocas e contatos, diferentes modos de vidas e padrões 

culturais. Mas ao mesmo tempo, tantos se sentem como se estivessem sós. A contradição 

faz parte de tudo, a coerência está em se sentir confuso. 

Nesse contexto da cidade existe uma lógica que permanece similar a de muitos anos 

atrás. Mas existem pessoas, grupos, organizações que pretendem romper com o ritmo, 

rotina, relações assépticas, repetições mecânicas, repetições mecânicas, querem 

interromper o fluxo, intervir. Com esses mecanismos, constroem intervenções urbanas, 

                                                           
1
 Paulo Leminski (1944-1989) foi poeta, escritor, crítico literário, professor e tradutor curitibano. Ele estará  

permeando essa monografia com suas palavras que dialogam com o tema dessa pesquisa. Foi autor escolhido, 

não somente por seus poemas  estarem ambientados nas ruas em que as ações foram feitas em Curitiba, mas 

também por ter sido citado no processo de criação de uma intervenção urbana de uma das participantes do 

grupo em 2013, tendo, ao meu ver, certo grau de identificação com os trabalhos do quandonde com o poeta. 
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essas estão ou pelo menos permanecem por um tempo e aí geram outros tipos de relações, 

tanto no espaço, quanto para o interventor e os transeuntes que presenciam as ações.  

Imagine-se como observador de duas pessoas, um homem e uma mulher, jovens, 

em uma praça. Eles se movem: Puxam um cabo de aço, abraçam um poste de luz, formam 

esculturas com pedras grandes que estão na praça. O homem senta em cima da escultura e 

permanece ali, parado. Eles giram com os braços abertos, estando um em cada canto da 

praça. Enquanto isso uma mulher tira fotos e faz anotações em um pequeno caderno. 

Assim como chegaram juntos os três, eles saem da praça conversando. 

Ou uma situação em que um grupo de dez pessoas, seis mulheres e quatro homens, 

fazem piquenique em um terreno fechado por grade, com placa grande no centro do 

gramado escrito: ñPropriedade da Justiça Federal. Proibida a entradaò. Uma mulher, come 

junto com eles, conversa e tira fotos de dentro e de fora do espaço restrito. 

 Em um contexto diferente, um jovem segue um tipo de mapa e para seguidamente 

para fazer ações não comuns. Tira uma flor da árvore e tenta entregar a alguma mulher, 

brinca no parquinho de uma praça, escreve algo em um papel à frente de um edifício, imita 

uma escultura em frente a um restaurante, faz ligação em um telefone, busca algo em um 

terreno baldio. A mesma mulher dos momentos anteriores segue esse jovem, tira fotos e 

escreve em seu caderno, raras vezes conversa com o jovem enquanto ele pratica as ações.  

Ao caminhar pelas ruas de Pinhais
2
, um transeunte pode parar e se questionar sobre 

a presença de uma placa escrita: ñEntre as 23h00 e as 04h00 assaltos liberadosò. Uma 

pessoa passeando na Feira do Largo da Ordem poderia ter se deparado com um homem 

vestido de roupa cigana, bem caracterizado, com uma placa em sua frente escrito 

ñReescrevo sua hist·ria ao custo de 10 palavrasò ou uma jovem que sentada espera que se 

aproxime quem tiver interesse que ela escreva uma carta que não será entregue.  

Ou ainda aquela pessoa concentrado no trabalho, caminhando apressada na calçada, 

pode se deparar com um quadrado feito de fita crepe no chão e uma placa escrito ñEspao 

disponível para dançarò, l§ est«o duas pessoas, elas querem companhia para mover o 

corpo. 

Quem sabe encontrar uma feira, onde não se compra e não se vende nada, apenas se 

troca, objetos, olhares, conversar, histórias. No meio do caminho, na rua XV de Novembro 

da cidade de Curitiba, duas pessoas querem comprar ou vender um retrato amador, 

desenhado na hora, pelo valor de cinco centavos.  

                                                           
2
 Cidade próxima à Curitiba. 
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Tudo isso lhe parece estranho? Essa era a intenção do grupo quandonde - 

intervenções urbanas em arte. Gerar um estranhamento ao que já se está acostumado, ou 

tido como normal, afetar poeticamente através de pequenas rupturas na contínua dinâmica 

da cidade. Tony Godfrey comenta o que, para ele, seria o conceito de intervenção urbana:  

 

ñNo geral, podemos considerar que uma interven«o art²stica ® produzida quando 

imagens, informações ou objetos são colocados em um determinado contexto 

(como um museu, um jornal, uma revista ou na rua) no sentido de interromper a 

percepção normal do observador sobre um assunto ou chamar a atenção para o 

suporte institucional ou discursivo daquele contextoò.
3
  

 

Sendo assim, o quandonde, grupo que realiza as ações citadas anteriormente, joga, 

através do inesperado, com diferentes contextos. Nesse texto pretendo me aprofundar em 

como são construídas essas ações do grupo, como se constitui o grupo e descrevendo as 

intervenções observadas por mim, aspiro esclarecer o que significa intervenção para esse 

grupo que tenta, de diferentes formas, produzir poesia no cinza concreto da urbe e assim 

constrói reverberações políticas. 

 

Essa monografia é o resultado da confluência entre interesses partilhados durante 

minha formação acadêmica em Bacharelado em Artes Cênicas na Faculdade de Artes do 

Paraná (FAP) e em Ciências Sociais na Universidade Federal do Paraná (UFPR), mais 

especificamente entre os teatros/ações artísticas feitos em espaços abertos, públicos, e as 

relações possíveis com a antropologia.  

O interesse nessa relação surge desde minha iniciação 

científica realizada na FAP, onde pude pesquisar sobre ño 

espaço cênico como elemento político na peça BR-3 do Teatro 

da Vertigem/SPò, que viria a ser o t²tulo de meu artigo final. A 

iniciação científica abordava a temática do espaço, teatro e 

política na ótica de dois pesquisadores teatrais, Denis Guénoun 

e Hans-Thies Lehmann, que se referenciam mais na filosofia. 

Eles distinguem o teatro político com objetivos claros de 

transformação da sociedade, das obras de teatro que utilizam 

outro espaço cênico.  Fazendo apresentações em lugares 

                                                           
3 Ver Godfrey, Tony. Conceptual Art. London: Phaidon, 1998. Pp. 426 e 427. 

 

(1) 
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inusitados, essas obras transformam a percepção do público com relação àquele espaço, 

gerando questionamentos políticos.  

Ao dar início a minha pesquisa de campo, com um ponto de vista antropológico, me 

afastando do olhar de estudante de teatro, no primeiro momento pensei que encontraria 

demasiada dificuldade, pois acreditava ser importante ter um distanciamento entre 

pesquisadorx
4
 e interlocutorx-objeto pesquisado, como diversos autores positivistas da 

antropologia frisavam. Mas o que vivenciei foi o contrário. Esse ponto me auxiliou pois a 

aproximação com a temática me acercou aos interventores, fazendo com que me 

aceitassem presente em suas reuniões como outra pessoa do grupo. Com essa 

familiaridade, tive mais abertura para fazer perguntas, explanar meus pontos de vista, tirar 

fotos, investigar referências do grupo, ou seja, tive um campo mais acessível para dar 

continuidade à minha pesquisa. 

Com relação à teoria, primeiramente tive contato com autores da performance da 

antropologia como Victor Turner, Richard Schechner que enfocam sua pesquisa na relação 

da performance com rituais, criação de communitas, dramas sociais.. Ou autores que se 

relacionam com teatro e representação como Erving Goffman, ou até mesmo com Clifford 

Geertz. Mas antes de utilizar da teoria, preferi dar ouvidos ao que o grupo teria para me 

oferecer com relação à suas referências. 

 Dessa forma, a partir de conversas, acompanhamento nas reuniões, entrevistas, 

decidi me aprofundar nas discussões de Michel de Certeau, cujo livro ñA Inven«o do 

Cotidianoò foi várias vezes citado nas reuniões; Michel Foucault mencionado mais 

indiretamente quando se discutia sobre política, utilizavam termos como poder, micro-

política, etc. E Victor Turner, em um olhar mais meu com relação às intervenções, mas que 

pode ser relacionado em alguns pontos com o pensamento de Michel Foucault. 

Essa escolha de recorte se deu principalmente pelas questões que o grupo 

quandonde discutia, que se enviesavam para problematizações do espaço público, sobre a 

infiltração da arte na cidade e ao mesmo tempo a cidade que se coloca sobre a arte, em 

movimento mútuo e instável. 

                                                           
4
 O uso do x nesse trabalho tem como objetivo contemplar o uso da linguagem não binarista e inclusiva, 

contribuindo para um tratamento simétrico linguístico para todas as pessoas, tendo referência na teoria queer. 

Essa teoria é um conjunto de ideias e conceitos construídos a partir da perspectiva de que as ideias de gênero 

não são instituições fixas. Sustenta a ideia de que o gênero deriva de parâmetros polítcos, econômicos e 

culturais. Ver mais em Manual para o uso não sexista da linguagem. Disponível em: 

http://pt.slideshare.net/clovisgualberto/manual-usonaosexistadalinguagem.   

http://pt.slideshare.net/clovisgualberto/manual-usonaosexistadalinguagem
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Sendo assim, o texto tem como objetivo explicitar como é constituído o grupo 

quanonde, o que é a intervenção urbana para eles, como é processo de criação dessas 

ações, o que o grupo pensa sobre o que fazem. Essa explanação será permeada pelas 

discussões políticas existentes no grupo e percebidas por mim.  

Para tanto, o presente texto monográfico será desenvolvido da seguinte forma: 

Primeiramente serão explicitadas algumas possíveis origens ou ao menos influência para a 

intervenção urbana do grupo quandonde, baseadas em movimentos de vanguarda do início 

do século XX. Apresentarei ainda as ideias do grupo, como ele se organiza, seus processos 

criativos, de acordo com o que pude visualizar durante meu trabalho de campo. 

Mais adiante, as intervenções urbanas serão analisadas com mais atenção a partir da 

etnografia realizada com o quandonde e assim serão relacionas com os estudos dos autores 

anteriormente citados.  

Por último, será descrito como foi desenvolvi o trabalho de campo utilizando 

imagem com o grupo, tanto com a fotográfica, quanto com a audiovisual do documentário 

produzido deles/com eles e as reflexões que derivaram desse exercício enquanto formas de 

negociação e relações mais aproximadas entre grupo e pesquisadora.  

  

1.2 Apresentação do grupo 

 

O trabalho de campo do quandonde começou a ser feito no mês de outubro de 

2012. Esse é um grupo de pesquisa teórico e prático de intervenção urbana, era vinculado à 

linha de pesquisa de Performance da FAP, hoje em dia as linhas de pesquisa dessa 

instituição estão em revisão. Diego deu início a esse grupo de pesquisa devido interesses 

pessoais e de trajetória acadêmica. Como sua pesquisa anterior, de mestrado pela 

UNICAMP em 2009, fora de palhaço na rua, decidiu continuar com a temática urbana, 

porém retirando a questão do palhaço para que o grupo fosse mais aberto de possibilidades 

de pesquisas e interesses vindos por parte dos alunos. 

O meu estudo continuou até o ano de 2014, dessa maneira pude acompanhar os 

diferentes participantes do grupo que entraram, saíram e permaneceram no quandonde, 

além de presenciar diferentes processos de construção das intervenções executadas. Nesse 

trabalho, haverá um enfoque mais específico no grupo configurado no segundo semestre de 

2013, pois esse foi um período produtivo, tanto para o grupo que apresentou muitas 

intervenções, quanto para mim, como pesquisadora. 



13 
 

No segundo semestre de 2012 o grupo era constituído por Juliana, Caio, Bianca, 

Emanuel e Guilherme. Todxs xs membros são alunxs dos cursos de Bacharelado em Artes 

Cênicas, mas a ideia inicial era de que houvesse participantes de todas as áreas da arte, de 

música, artes visuais, etc. Isso porque, segundo o professor, essa é uma característica da 

intervenção urbana, o ecletismo e diversidade complementam a ação nas ruas.  

O grupo realizava até o ano de 2012 atividades diferentes, em dias determinados: 

Terças de manhã, quintas de tarde e nas quartas de tarde. Os que frequentam na terça de 

manhã, em geral, eram os que entraram mais tarde no grupo, os que participam na quinta 

os que entram no primeiro semestre de 2012 e os da quarta são poucos, xs dxis 

participantes mais assíduos que praticam exercícios corporais não exatamente voltados 

para a intervenção urbana.  

Os encontros eram sempre feitos na Faculdade de Artes do Paraná, em uma sala 

do Teatro Laboratório, localizado próximo aos prédios da instituição. A sala é pequena, 

não é possível realizar trabalhos práticos nesse ambiente, porém ali é apenas o local onde 

as intervenções são combinadas para logo após saírem para coloca-las em prática. 

Depois de um semestre afastada
5
, comecei a acompanhar o grupo no dia 02.09.13. 

Segundo o grupo, o primeiro semestre teve características muito diferentes, já que entraram 

muitas pessoas novas, alunos que estavam iniciando a faculdade nesse ano, pessoas como 

Mariana, Gabriel, Deisi, Augusto, Carolina, Ayesla, Moara, Thiago, Marcela, Agnan, 

Camila e Ana Flora. Houve uma tentativa de apadrinhamento desses, a ideia era de que 

cada interventor mais antigo acompanhasse o novato em suas atividades. Porém, muitas 

pessoas se afastaram do grupo no segundo semestre por motivos variados.  

Dessa forma o quandonde no momento em que me reintegrei estava constituído 

por oito pessoas: Alyne, Caio (que participou do grupo até início de 2014), Cassiana, 

Diego, Gabriela, Juliana e Sauane (não tive contato com Sauane, infelizmente não 

coincidimos nos dias que ela foi para as reuniões e ela decidiu sair do grupo antes das 

apresentações das intervenções). Sendo Alyne da licenciatura em teatro, Gabriela da dança, 

Juliana, Caio e Sauane de bacharelado em Artes Cênicas. Se encontravam duas vezes por 

semana, pois haviam pessoas que só podiam fazer a reunião na segunda de manhã outras 

somente na terça de manhã. O professor Diego era o interlocutor entre esses dois grupos. 

Eu, por ter aula na terça de manhã, pude acompanhar somente as reuniões da segunda-

feira. 

                                                           
5
 Houve um intervalo de seis meses na minha pesquisa pois fiz um intercâmbio nesse entretempo.  
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A lógica estabelecida para a construção das intervenções se dava a partir de uma 

proposta feita por Diego em que todos teriam uma ideia de intervenção a partir de suas 

motivações pessoais.  Cada participante possuiria um caderno em que é descrita a proposta 

da intervenção. A cada período de dias, esse caderno ficaria com outro participante, esse 

deveria contribuir com a intervenção, fazendo críticas, sugerindo referências, imagens, 

dando novas ideias de intervenção. 

Em 2014 o grupo foi constituído pelo professor, Juliana e mais sete pessoas novas 

interessadas na intervenção urbana. Aniella e Bianca Forischi do curso de Artes Visuais, 

Bianca Pasetto do curso de Cinema, Fernanda de Bacharelado em Artes Cênicas, Renata de 

Dança, todxs estudantes da Faculdade de Artes do Paraná. Ainda, pessoas que não estão 

ligadas a essa instituição, Kusum, socióloga e dançarina e Bruno, fotógrafo.   

Como as pessoas em geral não tinham contato com a intervenção urbana, foram 

apresentados pelo professor resumo sobre as influências históricas do quandonde e 

propostas práticas de intervenções através de mapas anteriormente feitos por outras 

pessoas que integravam o grupo. Xs interventorxs experimentavam seguir um trajeto 

desenhado, que iria de acordo com afetações entre corpo e cidade, dos que produziram o 

mapa. Os encontros do grupo ficaram dispersos depois de uma viagem feita por Diego, 

Juliana e Caio para apresentação de outro projeto artístico. Mas as atividades interventoras 

continuaram acontecendo entre esses três membros, com a minha participação através das 

fotografias, com o projeto ñPraas de todo cantoò, cuja proposta era ocupar uma 

determinada praça, uma vez por semana, com quatro intervenções no período de quatro 

horas. 

 

1.3 Metodologia 

 

Durante esse período de quase dois anos participei das reuniões que faziam durante 

a semana, cujo resultado do encontro em geral, depois da conversa inicial, eram 

intervenções urbanas feitas nas ruas ao redor da Faculdade. Além de intervenções que 

tiveram início como um processo de pesquisa em dança de dois dos participantes, como 

ñEspao Dispon²vel Para Danarò, ou iniciativas individuais de alguns do grupo. 
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Sempre fui convidada para que estivesse presenciando essas ações. Acredito que 

isso se deve ao interesse do grupo em escutar uma perspectiva diferente da deles, um olhar 

de fora, já que muitas vezes estão concentrados em suas atividades e isso dificulta a 

visualização do entorno. Também o fato de eu registrar os momentos através das fotos, era 

uma forma de troca com o grupo, pois a fotografia é um meio que auxilia a divulgação de 

suas atividades.  

Minha relação com os participantes do quandonde sempre foi próxima, 

principalmente com os que eram mais assíduos e ativos, já que tínhamos mais tempo para 

conversar, também sobre outros temas que não se relacionavam com intervenção urbana. 

Pelo fato de termos bastante tempo nas reuniões e antes e depois das intervenções para 

conversar, não houve necessidade de fazer muitas entrevistas formais com xs integrantes 

do grupo.  

Essas foram feitas separadamente, com cada um dos interventorxs, pois acredito 

que a presença do professor coordenador do quandonde influenciaria no discurso dos 

outros. Foram dois momentos em que me utilizei dessa metodologia. No início do meu 

processo, as entrevistas etnográficas me deram a possibilidade de me aproximar dxs 

participantes do grupo de outra maneira, conhecer suas trajetórias individuais e seus 

interesses na intervenção urbana. E no final do processo, com perguntas mais direcionadas 

ao tema da monografia. 

  A primeira entrevista foi realizada com Caio, já conhecido meu de outro grupo de 

pesquisa no qual participávamos juntos, na época com 19 anos, primeiro ano de 

Bacharelado em Artes Cênicas, morador da cidade próxima à Curitiba, Pinhais. O espaço 

escolhido foi o café dentro do Paço da Liberdade. A entrevista foi gravada (uma hora de 

gravação) e transcrita.  

A segunda, também no Paço da Liberdade, 

com Juliana, na época com 22 anos, cursando o último 

ano de Bacharelado em Artes Cênicas. A entrevista 

não foi gravada, por questões metodológicas para que 

o entrevistado se sinta mais a vontade para falar, logo 

após, foram feitas anotações em meu caderno de 

campo. Teve duração de duas horas e meia.  

A entrevista com o professor Diego, (nesse ano 

tinha 30 anos, mestre pela UNICAMP) por questões de falta de tempo do professor, iniciou 
(2) 
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em um restaurante próximo à FAP em seu horário de almoço, continuou no trajeto até a 

FAP, no banco em frente à instituição e terminou na sala dos professores. Foram duas 

horas e meia de conversa. Também não foi gravada e mais tarde escrita no caderno de 

campo. 

 A metodologia para a entrevista etnográfica foi começar perguntando sobre como 

começou o interesse do entrevistado pelo teatro, uma pergunta bem geral, ampla, e dessa 

forma, a partir das informações dadas por eles, ir se aprofundado com perguntas mais 

pontuais sobre qual a relação deles com o grupo de pesquisa da FAP e com a intervenção 

urbana. 

No final do processo fiz perguntas direcionadas a experiências políticas e 

compreensão dxs interventorxs com relação à política em suas perspectivas de vida e 

artísticas. As entrevistas foram feitas individualmente com cada interventorx. A entrevista 

de Diego foi feita no dia 24.03.14 em sua grande parte, havíamos iniciado a conversa em 

outro dia, mas por falta de tempo não conseguimos terminá-la. Essa conversa foi gravada 

na parte externa ao Campus da FAP chamado ñBarrac«oò, enquanto xs participantes do 

grupo saíram para fazer intervenções nas ruas próximas. 

A entrevista de Alyne foi feita através de uma série de nove perguntas enviadas por 

e-mail. Não foi possível ser feita pessoalmente, pois a interventora, nesse momento da 

pesquisa, estava vivendo em Ponta Grossa. Tenho em conta que esse fator influencia muito 

o teor e a forma das respostas dificultando conclusões acerca delas, porém acredito que foi 

importante a colaboração de suas colocações para o texto. 

A conversa com Caio foi realizada no dia 02.05.14 em um café do centro da cidade. 

Preferi não gravar por perceber o quanto isso estava incomodando o interventor. Utilizei, 

então, anotações no caderno de campo.  As conversas com Gabriela e Juliana foram 

gravadas respectivamente nos dias 24.04.14 e 12.05.14 no prédio da Faculdade de Artes do 

Paraná. 

Durante alguns encontros registrei com um gravador de áudio as discussões e 

conversas, pedindo a permissão do grupo primeiramente. No início, se sentiam estranhos, 

brincavam a todo momento com o fato de estarem sendo gravados. Com o decorrer do 

tempo foram se acostumando, já não chamava tanta a atenção, mas não passava 

desapercebido. Era evidente que existia uma outra entonação, ou uma preocupação maior 

com as palavras quando eu estava gravando. 
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Quanto à fotografia, também tive um processo de relação com o grupo que se 

alterou no decorrer da pesquisa. Inicialmente, usando uma câmera compacta e pequena, eu 

procurava estar o mais longe possível das ações, ser discreta com a câmera, me escondendo 

em momentos em que acreditava poder inibir alguma participação.  

Mais tarde, com algumas reflexões sobre a câmera/fotografia, decidi assumi-la 

assim como assumir minha presença nas intervenções. Essa escolha ficou mais acentuada 

quando em 2014 comecei a utilizar uma câmera semiprofissional. Ela é grande, em 

comparação com a powershot, difícil querer escondê-la. Desde então comecei a pesquisar 

mais atentamente não somente sobre a fotografia/câmera que de certa forma está na 

intervenção, mas meu corpo também, que se relaciona com o grupo e o espaço, que busca 

ângulos e que gera estranhamento.  No último capítulo será melhor descrito esse processo 

de criação e relação com as imagens. 
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2. CONTEXTO HISTÓRICO  

 

Distâncias Mínimas 

um texto morcego 

se guia por ecos 

um texto texto cego 

um eco anti anti anti antigo 

 (LEMINSKI , 2013, p. 180) 

 

 

ñDerivaò, ñn«o-artistaò, ñarte-vidaò s«o palavras que se repetem no discurso dxs 

interventorxs, mais especificamente do quandonde, ecoando do passado. Como nas 

palavras do poema de Leminski, com uma modificação: um eco anti anti anti-arte, não tão 

antigo assim. O discurso do grupo ® um ñtexto morcegoò um ñtexto cegoò um texto eco. 

Grande parte das intervenções urbanas que são produzidas hoje em dia têm 

influência de alguns movimentos artísticos de vanguarda que percorreram o caminho da 

crítica com relação ao que é chamado de arte, a favor de uma anti-arte.  Esses movimentos 

iniciam seus questionamentos com as vanguardas da década de 20, mas na década de 50-60 

outros grupos se organizam, não apenas com novas propostas artísticas, mas também com 

sugestões políticas para a sociedade. O quandonde se apropria dessas ideias para 

experimentar diferentes formas de intervenções em artes.  

Nos encontros do grupo dos dias 20 e 25 de fevereiro de 2014, Diego, o professor, 

explicou para os novos interessados em pesquisar intervenção urbana e a participar do 

grupo, sobre suas origens históricas. Foi essa conversa que facilitou o recorte para o 

capítulo adiante, já que Diego cita como mais importantes 

para o grupo os movimentos Internacional Situacionista e 

Fluxus. Aqui explanaremos também sobre o Letrismo que dá 

início a alguns pensamentos dos Situacionistas. 

O texto a seguir é baseado principalmente em duas 

bibliografias que foram indicadas pelos interlocutores, pois na 

área de antropologia houve grande dificuldade para encontrar 

material que dispusesse dessas informações. Os livros são: ñEl 

asalto a la Cultura: corrientes utópicas desde el Letrismo a 

Class Warò, de Stewart Home e a tese de mestrado 

ñInsurg°ncias Po®ticas: Arte Ativista e A«o Coletivaò de 

(3) 
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André Luiz Mesquita
6
. 

Os dois textos históricos se complementam, pois inscrevem duas perspectivas 

diferentes. O primeiro, escrito por Home do ponto de vista de quem vivenciou o contexto 

de seu livro de dentro dos movimentos, pois ele participou de vários grupos desse período. 

Portanto seu texto é cheio de detalhes das relações que existiam na época, datas precisas, 

etc. E André Mesquita que retoma os grupos de vanguarda dos anos 50 e 60, mas também 

se aprofunda nos grupos surgidos posteriormente no Brasil e outros países da América 

Latina, além de discutir características fundamentais desses grupos, maneiras de pensar, 

bases teóricas, práticas similares. 

No decorrer do capítulo colocarei a história das vanguardas em paralelo com os 

elementos que o quandonde se identifica para constituição de sua proposta. Essa é uma 

forma de sistematizar o conteúdo apreendido durante o tempo de trabalho de campo para 

melhor compreensão das questões principais do grupo. 

 

2.1 Influências históricas do quandonde. 

 

No encontro do quandonde do dia 20 de fevereiro, Diego explica para Bruno 

(fotógrafo) e Fernanda (estudante do primeiro ano de Bacharelado em Artes Cênicas), 

interessados em participar do quandonde, sobre as influências que o grupo recebe para 

pensar e vivenciar suas intervenções. A conversa foi feita nos corredores do hall de entrada 

do Barracão
7
.  

O professor discorre de forma didática para os iniciantes em intervenção sobre a 

transição do que significava a arte na aristocracia pós- Idade Média. Ele diz que 

anteriormente eram considerados artistas somente os grupos que faziam música para a 

aristocracia, em seus bailes, para louvar sua memória. Com ascensão da burguesia essa 

discussão vai se modificando e se transformando em mercadoria. Segundo ele, a 

mercantiliza«o da arte est§ presente at® os dias de hoje na l·gica de que ñarte ® tudo 

aquilo que eu possa comprarò, havendo uma valoriza«o dos artistas condizente com o 

aumento do preço de suas obras.  

                                                           
6
 Dissertação defendida na área de História Social da Universidade de São Paulo em 2008. 

7
 Campus da Faculdade de Artes do Paraná, muito próximo à faculdade, com salas de ensaio o Teatro 

Laboratório. 
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Mesquita cita a questão do mercado ligado à arte no contexto da segunda metade 

do século XIX, com a Revolução Industrial, quando artistas provocados pelos conflitos e 

transformações de sua época, constroem a coletivização de sua produção: 

 

Na Europa, a riqueza industrial contribuiu com o advento da classe burguesa e de 

sua manifestação de poder econômico através da criação de galerias e de um 

mercado de arte. Um sistema internacional de casas e de negociantes passa a 

considerar que obras de arte devem ser adquiridas não apenas pelo seu poder 

espiritual ou beleza, mas como investimentos que são apreciados em valores. 

(MESQUITA, 2008, p.65).  

 

Movimentos da primeira metade do século XX, como o Futurismo, Dadá, 

Surrealismo, influenciados por essa crítica, se colocavam contra a institucionalização dessa 

dita ñarteò, sendo a favor da ñanti-arteò, ou seja, a arte que n«o est§ nos museus e sim no 

cotidiano, sem necessariamente ser paga, ou muito bem paga. Propõem inovações 

estéticas, na perspectiva de quebrar com padrões de arte da época. Diz Peter Bürguer, em 

seu livro ñTeoria da Vanguardaò: ñContra o aparelho de submissão às convenções da arte 

burguesa, o projeto utópico das vanguardas apoiou-se 

na crítica da autonomia de campo da prática artística e 

da sua independência relativa em relação ao contexto 

social e dos sistemas econômicos e políticos.ò (1993, 

p.67).  

Ressaltando esta visão é importante perceber o 

contexto histórico de guerras da época em que surgem 

essas vanguardas. A primeira vanguarda aparece depois 

da Primeira Guerra Mundial (1914-1918) e os movimentos da segunda metade do século se 

consolidam depois da Segunda Guerra Mundial (1939-1945). Nesse último caso, o que 

poderia se estender para o primeiro, Mesquita argumenta: ñA guerra mudou a postura do 

artista diante do sistema de arte, trouxe a necessidade urgente de ocupar estrategicamente 

todos os espaços disponíveis (ruas, museus, mídia) para utilizar suas tentativas de escape 

motivadas criticamente.ò (2008, p.105).  

Dessa forma, depois da Segunda Guerra, é retomada a crítica do formato de arte 

pelos vanguardistas de meados dos anos 50 e 60, como os Situacionistas e Fluxus, pois a 

arte privilegia alguns grupos sociais e não permite que outros, com menos poder aquisitivo, 

tenham contato com a arte institucional, ou como chama Home, a ñarte s®riaò: Em suas 

palavras: 

(4) 
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Tanto em sua prática como em seu conteúdo a arte é específica de um gênero e 

de uma classe. Por mais que seus defensores proclamem que a arte é uma 

ñcategoria universalò, n«o est«o dizendo a verdade. Qualquer análise do público 

que frequenta as galerias de arte e os museus pode demonstrar que o ñdesfruteò 

da ñarteò est§ quase exclusivamente restrito a indivíduos aos grupos com maiores 

salários. (HOME, 2002, p.14). 

 

No contexto atual do quandonde, as críticas quanto à mercantilização da arte não 

são tão verbalizadas e discutidas, mas é possível perceber em suas atitudes que ganhar 

dinheiro não é seu objetivo final, não só por ser um grupo de pesquisa com vínculo 

institucional com a FAP, mas por mais de uma vez eles recusarem dinheiro em troca da 

intervenção.  

A primeira ocasião que presenciei foi quando Diego e Juliana apresentavam sua 

interven«o ñEspaço disponível para dançar
8
ò. Enquanto apresentaram na Praça Ruy 

Barbosa, no centro de Curitiba, um senhor ficou muito tempo observando os dois 

dançarem e os chamou para dar dois reais. Diego recusou falando que não precisava do 

dinheiro, faziam porque gostavam, o mais importante 

para elxs era a participação das pessoas. O senhor 

ficou abalado, disse que ele precisava ganhar dinheiro 

com a arte dele, aparecer na televisão. Perguntou 

como Diego se alimentava. Diego explica que ele faz 

outras coisas para ganhar dinheiro. Foi uma discussão 

calma, mas cheia de entraves políticos, pois para o 

senhor a arte deve ser reconhecida e paga e para 

Diego não existe a necessidade de entendimento 

daquilo que eles fazem como arte e também a não obrigatoriedade do envolvimento do 

dinheiro.  

Algumas pessoas se sentem impelidas a pagar pela intervenção. Como na ação 

ñFeira de trocas poéticas
9
ò que prop»e a troca de afetividades, conversas, hist·rias, em 

praças da cidade. Quando praticada na Praça Zacarias, Diego trocava ñcafun®s por uma 

                                                           
8
 Intervenção na qual fazem um quadrado de fita crepe com espaço suficiente para que possam entrar mais 
ŘŜ ŎƛƴŎƻ ǇŜǎǎƻŀǎΣ ŎƻƳ ǳƳŀ ǇƭŀŎŀ ŜǎŎǊƛǘƻ ά9ǎǇŀœƻ 5ƛǎǇƻƴƝǾŜƭ ǇŀǊŀ 5ŀƴœŀǊέ Ŝ uma caixa de som pequena que 
toca músicas de diferentes estilos. 
9
 Os nomes das intervenções são em sua grande parte criados por Diego. Muitas vezes essas denominações 

são elaboradas após a intervenção e divulgadas junto com suas respectivas fotos, escolhidas pelo grupo, 
como publicações na página pessoal do facebook de Diego.  

(5) 

(5) 

(5) 
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dorò, ou seja, a pessoa contava uma dor para Diego e ele retribu²a com um cafun®, 

enquanto outros participantes faziam diferentes trocas. A senhora contou sua dor, recebeu 

um cafuné e colocou um pouco de dinheiro no bolso de Diego dizendo ñ® para voc° fazer 

um lanche depoisò. Diego, a partir dessa atitude, fez rela«o com o que fazia tamb®m sua 

avó e aceitou. Essa ação passou por sua memória e afetividade, fazendo parte da 

intervenção, diferente da primeira situação. 

A ¼nica interven«o que era ligada ao dinheiro era a ñCompro e vendo retrato 

amador por cinco centavosò, realizada na rua XV de Novembro, cujo dinheiro tinha valor 

simbólico. Nesse dia, somente uma pessoa vendeu seu desenho, um desenhista 

profissional, grande parte das pessoas que participaram, trocou o retrato, isto é, a pessoa 

desenhou e foi desenhada. Portanto o dinheiro nessa situação não foi o protagonista. 

A forma de receber financeiramente do quandonde está ligada na maioria das 

vezes a financiamentos estatais, participação de editais públicos que oferecem ou não uma 

verba para xs interventorxs. Ao passar nesses editais, isso se torna porta de entrada para 

participações em outros editais, além de, segundo o grupo, ajudarem na construção de um 

currículo do quandonde.  

Recebendo dinheiro por meio de formas governamentais, eles não se submetem às 

leis de mercado diretamente, mas precisam se submeter a outras necessidades, como por 

exemplo, o grupo ser pessoa jurídica, ter CNPJ, encargos burocráticos, ou ao menos 

alguma produtora para se responsabilizar por essas tarefas
10

. Em geral, nesses editais o 

grupo precisa justificar a intervenção, explicando a necessidade dela, seus objetivos, e 

outras delimitações que fogem da proposta da intervenção urbana. Como grande parte 

desses editais é exigido patrocinadores, o grupo precisa ñvender-seò no sentido de mostrar 

a potência do grupo, experiências, etc. para empresas que irão avaliar seu trabalho e assim 

aceitar ou não patrocinar o projeto.  

 A não institucionalização da arte é um tema que pode longamente ser discutido 

por diversas perspectivas. Nesse sentido, Mesquita argumenta que:  

 

Ativações de espaços e públicos podem seguir diferentes intenções, meios e 

objetivos. Tais atos estão inseridos em um conjunto de esferas de negociação de 

forças discursivas, econômicas, políticas, sociais e arquitetônicas. Em um dado 

momento, coletivos estão produzindo suas intervenções na cidade. Em outro, 

estão negociando com o sistema de arte. Uma visão romantizada de coletivos de 

                                                           
10

 No caso, Juliana, participante do grupo desde o início está iniciando uma produtora e se ocupa de dessa 
parte. 
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artistas como ñbrigadas anti-institucionaisò deve, certamente, ser abandonada. 

(MESQUITA, 2008, p. 247) 

 

Para ele, portanto, essa negociação com o sistema da arte não é exatamente um 

ponto negativo ou um problema. Diante de seu estudo ña atitude que se sobressai no 

discurso dos coletivos brasileiros ® a sua inser«o no sistema institucional como ñbrechaò, 

como v²rus que pode contaminar e mudar o circuito de arte por dentroò (2008, p.251). 

Juliana, em entrevista, argumenta: 

 

[...] quando você manda algo para um edital você tem que convencer que o seu 

ñprodutoò é ñeficienteò e ñlucrativoò para a empresa que vai te financiar [...] 

porque a forma como as políticas de cultura se estabelecem é sintoma de um país 

que nunca colocou a cultura como um lugar de importância e dentro disso é 

frustrante ter que se submeter a vender aquilo que você faz, sendo que não tem a 

ver com venda, não tem a ver com lucro, com eficiência, é uma outra lógica. Mas 

não adianta, se você não se encaixa nisso você está fora, e aí você pode estar 

artista, mas você não pode estar artista e viver disso
11

. 

 

Sendo assim, Juliana coloca que apesar da aparente contradição de fazer crítica à 

arte institucional e participar dos instrumentos burocráticos, é preciso, pois é uma forma de 

viver do que se faz. 

A questão para o quandonde quanto anti-arte e arte é perceptível mais na prática 

do que no discurso. Em geral, nas intervenções feitas na rua, os passantes costumam 

perguntar o que elxs estão fazendo, buscando um entendimento e uma razão para as ações 

que, em grande maioria, por estar fora do cotidiano 

daquele lugar, serem ñestranhasò, nem sempre as 

percebem como arte.  

 Houve muitas situações em que essa 

discussão aconteceu, como na intervenção 

ñCorpografiasò. Nessa ação, uma pessoa desenhava um 

mapa simples de um trecho de uma rua, elx deveria 

percorrer essa rua deixando ser afetada por suas 

características físicas, espaciais, árvores, rotatórias, casas antigas, pinturas na parede. 

Todas as interações deveriam ser desenhadas e subtituladas nesse mapa, dessa forma, outra 

pessoa que quisesse repetir esse trajeto, poderia experienciar, em outro momento, o que foi 

vivenciado pelx cartógrafx.  

                                                           
11

 Entrevista feita dia 05/05/14. 

(6) 
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 Na ñCorpografiasò realizada no Bosque do Papa no bairro Centro Cívico de 

Curitiba, Juliana encaixa seu corpo entre uma árvore e outra e em certo momento fica 

parada no meio do caminho com uma vela encontrada ali. Os policiais do bosque observam 

e vem falar comigo, eu digo que não sei quem era ela e pergunto se eles sabiam o que ela 

estava fazendo. Eles respondem: ñDeve ser bióloga, por causa da natureza, não sei, ou de 

religi«o. Ah, sabe como ®, aqui sempre vem umas pessoas estranhasò. 

Na interven«o ñPaisagens Humanas - Pensando a ocupação poética de praças a 

partir de procedimentos improvisacionaisò
12

 feita na Praça Generoso Marquez, Diego se 

acorrenta e coloca um cadeado de bicicleta que estava preso em um poste no seu pescoço, 

ação que possui referência em práticas ocorridas na época de acorrentamento de pessoas 

negras e podres em algumas cidades do Brasil. Uma senhora me observou, eu estava 

tirando fotos, ela falou comigo dizendo que ele deveria estar bêbado ou drogado com 

certeza, se mostrava nervosa, indignada. 

Dentre outras interpretações, xs transeuntes relacionam as ações com loucura ou 

ainda que xs interventorxs est«o querendo ñchamar a aten«oò. Existe um combinado entre 

xs participantes do grupo que é não explicar para as pessoas o que elxs estão fazendo. Ao 

se aproximar alguém e perguntar sobre o significado da ação, elxs devem devolver a 

pergunta: ño que voc° acha que eu estou fazendo?ò A pessoa, ao explicar o que ela acha, 

constrói determinada racionalização da intervenção e ela mesma responde sua pergunta. 

Elxs se utilizam dessa técnica exatamente para não enquadrar a ação como artística, ou 

qualquer outro significado, para ser livre para construir outras interpretações. 

Dessa forma, existe mais abertura para participações externas ao grupo, 

exatamente pelas ações não serem enquadradas em arte: 

 

Nesse processo, a atividade artística é também vivenciada e transferida para as 

m«os de ñn«o-artistasò que se transformam em produtores est®ticos, destituindo o 

domínio de antigas especializações que insistem em separar artistas e não-

artistas, indiv²duos criativos e ñn«o-criativosò, profissionais e ñn«o-

profissionaisò. (GABLIK, 1995, p.86 apud MESQUITA, 2008, p.15) 

 

Segundo discussões que surgiram no quandonde, esse título afasta, pois quem faz 

arte seriam xs ñartistasò. Para o grupo, todos podem participar das ações ou construí-las.  

 

 

                                                           
12

 Como o próprio nome da intervenção esclarece, as ações que ocorreram na praça seriam executadas a 
ǇŀǊǘƛǊ ŘŜ ǳƳŀ άŀŦŜǘŀœńƻέ ŀƻǎ ǎŜǳǎ ŜƭŜƳŜƴǘƻǎ Ŝ ŀǎǎƛƳ ƛƳǇǊƻǾƛǎŀŘŀǎΦ 
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2.1.1 Internacional Letrista e Internacional Situacionista 

 

Passamos agora, devido o recorte feito, ao aprofundamento das duas vanguardas: 

Internacional Situacionista e Fluxus e as possíveis relações com o quandonde. Mas antes, 

será rapidamente descrita a Internacional Letrista já que alguns conceitos e princípios se 

originam desse movimento e serão reapropriados principalmente pela Internacional 

Situacionista. 

A Internacional Letrista (1952 - 1957), teve início com Michele Bernstein
13

, Gil J. 

Wolman, Mohamed Dahou, Andre-Frank Conord e Jacques Fillonjá em Paris. Eles 

anunciavam algumas ideias, práticas e procedimentos que depois formaram a base do 

pensamento urbano situacionista: a psicogeografia, a deriva (termo apropriado do grupo 

CoBrA
14

) e o urbanismo unitário.  

Baseados na ideia de anti-arte citada anteriormente e no livro ñCr²tica da vida 

cotidianaò (1947) de Henry Lefebvre
15

, eles 

acreditavam que a arte deveria estar presente no 

cotidiano, ser vivenciada e transformar cada 

detalhe da vida em experiências artísticas. 

Lefebvre argumenta que as divisões entre os 

ñmomentos superiores e inferioresò (racional e 

irracional, público e privado) devem ser superadas, 

transformando a vida em cada detalhe e 

reconstruindo o cotidiano e a sua banalização em 

proveito da dimensão política do coletivo. Para Mesquita, ñOs jovens da IL buscaram 

superar essas divisões utilizando as criações artísticas para a construção de situações e de 

ambiências coletivas, ligadas à necessidade de jogar com a arquitetura, com o tempo e com 

o espaço, vinculando-se às tradiç»es revolucion§rias.ò (2008, p.79). 

Portanto não faziam somente a relação entre arte e cotidiano, mas havia uma 

intenção política envolvida em sua proposta, relacionada diretamente à crítica da 

                                                           
13

 que viria a se tornar esposa de Guy Debord. 
14

 CoBrA foi um grupo que se constituiu de 1948 à 1951, cujo nome é formado pelas iniciais de Copenhague, 
Bruxelas, e Amsterdã e fundado por artistas residentes nestas cidades. Iniciaram suas pesquisas artísticas a 
partir da crítica ao Surrealismo. Faziam críticas com relação à arte institucional e propunham a arte no 
cotidiano. 
15

 (1901-1991) Filósofo e sociólogo francês. Estudou filosofia na Universidade de Paris, onde se graduou em 
1920. 

(7) 

(7) 
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arquitetura e urbanismo. O texto mais importante sobre arquitetura e urbanismo da IL, 

segundo Home, foi ñf·rmula para uma nova cidadeò de Ivan Chtcheglov, escrito em 1953. 

Mais tarde, em 1958, este ensaio foi publicado no primeiro número de Internationale 

Situationiste. Chtcheglov, de dezenove anos, com o pseudônimo de Gilles Ivain, via as 

cidades como o lugar de ñnova vis«o do tempo e espaoò. Essa nova perspectiva deveria se 

estabelecer experimentando diversas maneiras de comportamento no entorno urbano. Para 

Chtcheglov a arquitetura iria ser um modo de transformar a vida. 

Para tanto, a IL desenvolveu sua teoria, o ñurbanismo unit§rioò. Criticando o que 

chama de ñpensamento racional funcionalistaò, Asger Jorn, membro do grupo comenta:  

 

[...] o aspecto das construções e dos objetos que nos cercam e que utilizamos 

possuem uma função independente do seu uso prático [...] Os racionalistas 

funcionalistas, por causa de sua homogeneização, imaginam que só se pode 

alcançar formas definitivas, ideias, de diferentes objetos que interessam ao 

homem
16

.  

 

Em contraposição à concepção estática da cidade, Chtcheglov idealizava estruturas 

urbanas completamente diferentes das conhecidas. Seria uma cidade experimental, onde 

haveria vários bairros que corresponderiam aos sentimentos que se experimenta por 

casualidade no cotidiano. Nessa cidade, seus habitantes permaneceriam em ñuma deriva 

constanteò, caminhando e seguindo os est²mulos da arquitetura. 

A cidade deixaria de ser algo externo e imposto, para ser uma extensão dos que 

vivem nela, que construiriam esses espaços a partir de suas afetividades, sendo a urbe 

dinâmica e transformável a todo o tempo. Portanto, o termo geografia já não seria 

pertinente ao que se trata da cidade, mas sim a ñpsicogeografiaò usado para designar a 

investigação dos fenômenos em fluxo. Nessas experiências os participantes do movimento: 

 

[...] se propunham a atividades tais como caminhar sem descanso nem rumo 

certo, fazer auto-stop em Paris durante uma greve do transporte público, ou 

passear pelas catacumbas durante o período em que estavam fechadas para o 

público. Esses exemplos ilustram o interesse que a IL mostrava pela realização 

de jogos no espaço urbano, e demonstram até que ponto seu conceito de 

urbanismo era psicológico e físico mais que puramente geográfico. (HOME, 

2002, p.61) 
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 Potlatch ƴȏ мрΣ нн ŘŜ ŘŜȊŜƳōǊƻ ŘŜ мфрпΣ Řƻ ǘŜȄǘƻ ά¦ƴŜ ŀǊŎƘƛǘŜŎǘǳǊŜ ŘŜ ƭŀ ǾƛŜέΣ ŀǎǎƛƴŀŘƻ ǇƻǊ !ǎƎŜǊ WƻǊƴ 
apud BERENSTEIN, 2003, p. 14. 
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Essas ações são realizadas espontânea e experimentalmente. Geram novas 

relações com o espaço e com as pessoas que ali estão. Pretendem romper com a estrutura 

normatizada e dão abertura para o criativo, o inesperado, improvisado. O artístico, sem o 

objetivo final de ser qualificado como arte, fora dos museus, nasce do diálogo com a rua.  

Em 1957, a IL se uniu ao Movimento Internacional por uma Bauhaus Imaginativa 

para fundar a Internacional Situacionista (IS). Assim, esses exercícios práticos, mas sem 

muita reflexão teórica, ganharam corpo com as análises políticas, críticas à sociedade e 

proposições práticas e sistematizadas na IS, principalmente nas publicações feitas no 

periódico Internationale Situationniste. Quanto à esquematização política desse 

movimento, Mesquita elucida: 

 

[...] a saída encontrada pelo coletivismo artístico que se estabelece a partir do 

pós-guerra foi a de negação do discurso dominante através de táticas que 

transformaram o experimentalismo e a intervenção artística em um espectro 

ativista que politiza o espaço urbano e modifica a passividade existencial pela 

construção dos movimentos da vida, assim como a substituição da dúvida pela 

afirmação lúdica
17

. (MESQUITA, 2008, p. 78) 

 

Com a entrada de Henry Lefebvre como participante do grupo Internacional 

Situacionista, e seu potencial te·rico principalmente quanto ña revis«o do pensamento 

marxista levada a cabo na França na década de 50, na que Lefebvre teria um papel 

protagonista, iria criar o clima óintelectualô que conduziria o desenvolvimento da IS como 

organização n«o s· óculturalô, mas também política.ò (HOME, 2002, p.79). Porém, 

segundo Home: 

 

Apesar da teoria de Lefebvre sobre a ñvida cotidianaò iria ser fundamental para a 

IS, o grupo Socialismo ou Barbárie (fundado em 1949) que formularia sua teoria 

política [...] Apesar de a IS romper mais tarde suas ñrela»es fraternasò com a S 

ou B, nunca foi capaz de romper com os pressupostos políticos deste. (HOME, 

2002, p. 80). 

 

Com a influência do grupo Socialismo ou Barbárie
18

, embora a IS não se 

considerar um movimento político, ela se posiciona em seus manifestos, publicados em seu 

jornal, como ña mais alta express«o da consci°ncia revolucion§ria internacional, 
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 Lb¢9wb!/Lhb![ {L¢¦!/LhbL{¢!Σ άvǳŜǎǘƛƻƴƴŀƛǊŜέΣ ƛƴ Yb!..Σ YŜƴ όŜŘΦύΦ {ƛǘǳŀǘƛƻƴƛǎǘ LƴǘŜǊƴŀǘƛƻƴŀƭ 
Anthology.  Berkley: Bureau of Public Sechets, 1995. 
18

 foi um grupo socialista libertário radical francês do período pós-guerra. Seu nome vem de uma frase de 
Rosa Luxemburgo usada em um ensaio de 1916, The Junius Pamphlet. O grupo existiu de 1948 até 1965. 
Seu fundador e principal figura foi o filósofo político Cornelius Castoriadis. 
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esforçando-se em elucidar e coordenar os gestos de negação e os sinais de criatividade que 

definem os novos contornos do proletariadoò
19

.  

Defendem, portanto, a luta de classes e a destruição do estado burguês e da 

sociedade do espetáculo,
20

 em contrapartida fazem diversas críticas e revisões do 

marxismo, defendendo uma revolu«o ñcriativaò atrav®s de jogos.  No texto ñRevolu«o e 

contra revolu«oò de Debord, no primeiro par§grafo o autor se posiciona: ñNossa primeira 

ideia: é preciso mudar o mundo. Queremos a mais libertadora mudança da sociedade e da 

vida em que estamos aprisionados. Sabemos que essa mudança é possível por meio de 

a»es adequadasò (2003, p. 430). Essas ña»es adequadasò retomam os conceitos antes 

tratados pela LI, mas agora desenvolvidos, tanto na prática quanto na teoria, de maneira a 

explicitar a crítica à sociedade feita pela Internacional Situacionista. A posição 

desenvolvida referente ao urbanismo é que este: 

 

[...] põe-se ao espetáculo passivo, típico de nossa cultura, na qual a organização 

do espetáculo se estende de forma tanto mais escandalosa visto que o homem 

pode cada vez mais interferir de novas maneiras. Enquanto hoje as próprias 

cidades se oferecem como um lamentável espetáculo, um anexo de 

museu para turistas que passeiam em ônibus envidraçados, o UU 

vê o meio urbano como terreno de um jogo do qual se participa. O 

urbanismo unitário não aceita a fixação das cidades no tempo. 

(JACQUES, 2003, p. 100). 

 

Para gerar esse dinamismo urbano, umas das 

estratégias utilizadas é a da pscicogeografia, que seria a 

confecção de mapas psicogeográficos e simulações que 

ñpodem ajudar a esclarecer certos deslocamentos de 

aspecto n«o gratuito mas totalmente insubmisso ¨s solicita»es habituaisò. (2003, p.24). Os 

mapas não seriam bases impostas para a construção da cidade, mas sim, nasceria das 

relações que são estabelecidas em espaços determinados. Sendo assim, não haveria apenas 

um mapa para determinada região e sim vários, de acordo com as experiências que foram 

experimentadas. 

A deriva se constituiria em um meio de estudo da pscicogeografia, uma técnica de 

passagem rápida por diversas ambiências. Nas palavras do grupo situacionista: ñCom a 

aplicação dessa vontade de criação lúdica precisa estender-se a todas as formas conhecidas 
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Anthology.  Berkley: Bureau of Public Sechets, 1995. 
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 Mais sobre a sociedade do espetáculo em: DEBORD, G. A Sociedade do Espetaculo: Comentarios Sobre a 
Sociedade do Espetaculo. Rio de Janeiro: Contraponto, 2002. 
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de rela»es humanas.ò (2003, p. 56). Portanto a rela«o 

com a cidade não tem apenas interesse arquitetônico, mas 

afetivo e social, pois, ao estabelecer diversas conexões 

com o ambiente, entende-se que aquele espaço é uma 

construção social e sendo assim, pode ser modificado. 

O quandonde experimentou muitas intervenções 

baseadas nesses conceitos. Uma delas, relacionada à 

deriva, foi a ñPaisagens humanasò, realizada com Juliana 

e Diego, ocorrida na Praça Santa Filomena, próxima ao 

trilho do trem e rodeada por conjuntos residenciais de 

considerável valor monetário, em 2012. Na praça, elxs a 

percebiam e interagiam com seus objetos. Por exemplo, Diego puxou um cabo de aço que 

saia da terra, sentou na grama alta e cheia de flores e permaneceu ali por algum tempo. 

Enquanto isso, Juliana se balançou em brinquedos para crianças que estavam no centro da 

praça, abraçou o poste de luz, caminhou em várias direções, empurrou um muro como se 

quisesse movê-lo. 

 Houve interações entre elxs: enquanto ela trazia pedras pesadas, o outro as 

empilhava buscando permanecer sentado e equilibrado. Fizeram a ação até que sentiram 

que se esgotaram as possibilidades de ação. Em outro momento jogavam com um pedaço 

de madeira que se transformava em corda, em chicote, em um arco e dançavam e giravam 

com esse arco. Também tiveram interação com os presentes na praça, a criança, que foi 

levada por seu pai, brincava no balanço e ria dos movimentos que a interventora fazia com 

o corpo em sua frente no ritmo do barulho do balanço. Depois da ação, discutiram sobre 

como foram suas experiências, suas percepções, análises do espaço. 

Outra intervenção, muito praticada no início do grupo, antes do meu 

acompanhamento e que depois voltou a ser executada para xs que estavam iniciando no 

grupo em 2014, foi a ñCorpografiasò
21

. A intervenção chamava atenção das pessoas, por 

mais simples que fossem as ações, principalmente quando a realização do mapa era 

repetido várias vezes, moradores e trabalhadores da região começam a questionar-se sobre 

o significado daquelas ações.  

                                                           
21

 Intervenção em que constroem mapas a partir de experiências afetivas com o espaço. Esses mapas 
poderão ser percorridos novamente dando a possibilidade de outra pessoas experienciarem semelhantes 
relações com o espaço que a primeira. 
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 ñEspaços em dobra - uma deriva entre mem·riasò foi realizada em 2013, na 

primeira mostra de performance organizado pelo espao ñĆgua Viva Concentrado 

Art²sticoò uma casa que busca também ser um espaço cultural. Nessa ação, xs 

interventorxs Diego e Juliana praticaram ñderivasò separadamente, no mesmo horário, nas 

ruas ao redor do espaço artístico, enquanto pessoas que estavam no espaço cultural ligavam 

para xs interventorxs e lhes contavam sobre um medo pessoal, esse era o mote para a 

investigação urbana. Nesse caso xs outros participantes do quandonde foram convidadxs a 

fazer derivas em outros horários e foram acompanhadxs por fotógrafos do espaço Água 

Viva. 

Essas práticas são apropriações diretas de conceitos como pscicogeografia e 

deriva, desenvolvidos na Internacional Situacionista. Outra assimilação é a utilização do 

espaço público como base fundamental para as ações do quandonde. A rua faz parte do 

cotidiano que muitas vezes é visto como de passagem. Porém é nesse ambiente que 

ocorrem muitas relações sociais, sejam por conversas, encontros, trocas de gesto, olhares. 

Mas, essas relações não são sempre amistosas, esse é ñum espao de negocia»es, cheio de 

espetáculos contraditórios, signos e símbolos nunca fixos e sempre determinados por 

relações sociais e políticas.ò (2005, p. 7 apud 2008, p. 11). As negociações são feitas a todo 

o momento na rua. Sobre a rua, Diego, no dia 20 de fevereiro, fala: 

 

É um espaço de negociação entre singularidades, e isso empreende que você 

enquanto indivíduo possa intervir inclusive contra algumas práticas daquele 

espaço, e isso acontece, isso é saudável e a gente quer que isso aconteça. O que a 

gente tem que pensar, me parece, e aí eu já estou indo para o pensamento da 

intervenção, é que alguém se vale de um poder econômico, ou um poder policial, 

ou um poder coercitivo para obrigar que as outras pessoas ajam no espaço 

segundo o que ela acha mais interessante e isso fecha esse espaço de negociação.  

 

Portanto, para realizar ações na rua é 

necessário estar de alguma forma preparadx  para 

diferentes contatos  e principalmente, saber como 

lidar com situações inusitadas. Isso dependerá 

muito mais da prática dxs interventorxs do que 

de teorizações. Essas experimentações criam 

uma atitude ativa, pois se elxs estão na rua 

intervindo, é esperável que suas ações também sejam interceptadas por outros sujeitos que 

se sentiram afetados pela intervenção.   

(10) 

(10) 
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Esse posicionamento mais ativo com relação à cidade salienta a questão sobre 

intervenções urbanas que são mais engajadas politicamente, que se colocam enquanto 

crítica social. Xs artistas que defendem essa atuação direta com respeito à política são, 

muitas vezes, denominados artistas-ativistas: 

 

Uma nova geração de artistas-ativistas tem reinventado formas de trabalho 

colaborativo e de engajamento social autônomo, introduzindo formas de 

ñurbanismo afetivoò nas tentativas de racionaliza«o das rela»es capitalistas e 

nos cenários de regeneração urbana das cidades, introduzindo modelos de 

sociabilidade e de reciprocidade comunitária, de efeitos de troca e de uso da 

reflexão e do diálogo criativo (MESQUITA, 2008, p.135) 

 

São características do artista-ativista, ou a(r)tivista
22

, segundo Mesquita: 

 

[...] a produção de manifestos e declarações revolucionárias, um certo 

posicionamento crítico diante do sistema de arte, informalidade estética e o 

interesse pela vida cotidiana, uso de materiais mais acessíveis e trabalhos 

artísticos facilmente multiplicáveis, realização de intervenções e ações 

dramáticas e espetaculares no espaço urbano através de performances, teatro de 

guerrilha e subversão dos meios e suportes da mídia e da cultura, além do 

interesse pelo engajamento ou colaboração do espectador/participador. Em 

comum, existe a vontade de experimentar sistemas coletivos de organização e 

circulação pública, muito mais do que apenas centralizar suas energias criativas 

na atividade artística de produção de objetos.  (MESQUITA, 2008, p. 139). 

 

No caso do quandonde, apesar de estarem de acordo com pontos como: 

informalidade estética e o interesse pela vida cotidiana, uso de materiais mais acessíveis e 

trabalhos artísticos facilmente multiplicáveis, realização de intervenções e ações 

dramáticas e espetaculares no espaço urbano, além do interesse pela colaboração do 

espectador/participador, experimentam sistemas coletivos de organização e circulação 

pública. Ainda assim o grupo não se considera como artista-ativista, pois esse não é o foco 

de seus trabalhos. 

Nesse sentido, realizaram apenas três intervenções que poderiam ser consideradas 

como trabalhos com conteúdo político diretamente. O ñprotesto em brancoò foi uma 

intervenção em que os participantes do grupo foram à rua XV de Novembro com cartazes 

em branco e gritavam palavras de ordem genéricas, com significados muito amplos de 

sentido, ou mesmo sem sentido. A ñbarbeariaò foi efetuada na Praça Santos Andrades e foi 
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 O termo a(r)tivismo foi publicado no caderno Mais!, do Jornal Folha de S. Paulo, em 2003:  MONASCHESI, 
WǳƭƛŀƴŀΦ ά! ŜȄǇƭƻǎńƻ Řƻ ŀόǊύǘƛǾƛǎƳƻέΣ ƛƴ CƻƭƘŀ ŘŜ {Φ tŀǳƭƻΣ сκлпκнллоΣ ŎŀŘŜǊƴƻ Mais!, pp. 4-9. Essa expressão 
já foi utilizada mais de uma vez em reuniões do quandonde. 
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construída como metáfora/crítica sobre a discussão contra o Código Florestal
23

. A 

intervenção consistia em cortar os cabelos dxs interventorxs de acordo com porcentagens 

de desmatamento permitidos pelo novo código. E a intervenção do ñc·digo do 

consumidorò, foi feita a partir da experi°ncia de uma das participantes que não foi atendida 

em uma loja como deveria, então fizeram uma música cuja letra falava sobre o código do 

consumidor e entraram no estabelecimento cantando e dançando.  

Essas ações foram concretizadas em 2012, no início do grupo. Percebo que 

fizeram parte de um momento determinado do grupo, mais didático, de primeiros contatos 

com todos os tipos de intervenções. Essas foram experimentações importantes para o 

quandonde, mas não se constituem práticas comuns, ficando mais isoladas naquela 

circunstância. Segundo Mesquita: 

 

 

Antes de tudo, arte ativista é contextual e trabalha com transformações reais; 

suas práticas ainda percorrem tempos e espaços específicos. As relações entre 

intervenção simbólica e ação direta precisam ser sempre avaliadas, examinadas e 

discutidas conforme as necessidades de um plano que está dentro de um 

território cultural em constante mudança.[...] Tudo depende dos objetivos que se 

pretende atingir (MESQUITA, 2008, p.140). 

 

Porém, enquanto grupo, o quandonde não tem uma proposição política específica, 

xs participantes têm diferentes reflexões de possíveis transformação do macro ou não, 

tendo como foco predominantemente as micro-políticas. Essa perspectiva será melhor 

desenvolvida no próximo capítulo. 

 

2.1.2 Fluxus 

 

O movimento Fluxus teve sua origem em meados de 1958, nos Estados Unidos, 

com referência à maneira como John Cage pensava e compunha suas músicas, com outra 

métrica, na qual, por exemplo, durante os intervalos temporais, acrescentava o silêncio do 

intérprete, ou ainda somaram-se ruídos ocasionais do público na sala de audição. Mais 

tarde essa música encadearia no aprimoramento de suas ações performáticas, segundo 

Home ñ[...] eventos fluxus consistiriam principalmente em música de ação: composições 

escritas verbalmente que receberiam mais a atenção de gente interessada na performance 

que de músicos e musicólogos.ò (2002, p.113).  
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 Vídeo produzido por Lidia, integrante do grupo no primeiro semestre de 2013. Registro da intervenção 
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Assim como a IS, o Fluxus tamb®m produzia cr²ticas que rejeitavam ño Formalismo 

e o comercialismo que dominou o mercado da arte após o fim da Segunda Guerra.ò (2008, 

p.84). Eram contrários a homogeneização da arte, propunham novas experiências, ações, 

eventos, concertos, que rompiam com os padrões estabelecidos de arte por instituições 

legitimadoras (galerias e museus). Alguns de seus fundamentos eram: 

 

[...] Purgar o mundo da doena burguesa, óintelectualô, cultura profissional e 

comercializada. PURGAR o mundo da arte morta, imitação, arte artificial, arte 

abstrata, arte ilusionista, arte matemática, - PURGAR O MUNDO DO 

óEUROPANISMOô! [...] Promover uma enchente e uma maré revolucionária na 

arte, promover arte viva, anti-arte, promover REALIDADE NÃO ARTÍSTICA a 

ser entendida por todos, não somente críticos, diletantes e profissionais.
24

  

 

Ou seja, na contra-m«o de uma arte ñburguesaò, vendida como qualquer outra 

mercadoria, a vida e a arte eram consideradas uma só, sem distinção, esta não está em 

lugares específicos ou tem um valor monetário. Para Maciunas, um dos fundadores do 

Fluxus, ñA chuva é antiarte, o burburinho da multidão é anti-arte, um espirro é anti-arte, o 

voo de uma borboleta é anti-arte, ou movimento de micróbios são [sic] anti-arte.ò (2002, 

p.90) Assim desenvolviam trabalhos baseados no improviso, fluidez, no efêmero. Mesquita 

descreve: 

 

Obras e performances eram criadas com materiais simples e baratos; qualquer 

um poderia realizá-las tendo como referência as tarefas despretensiosas e banais 

da vida cotidiana, como vestir roupas, preparar uma salada (como Alison Knwles 

em Proposition, 1962) ou acender e apagar a luz de uma lâmpada (como uma 

apresentação de George Brecht junto ao público). (MESQUITA, 2008, p.85).  

 

De acordo com essa l·gica, j§ que vida e arte s«o indissoci§veis, ñnão havia 

necessidade do público ver tais atos como artísticos, somente percebê-los (quando 

possível) e interagir com as informações e sensações despertadas.ò (LIMA, 2007, p. 7).  

Inclusive, o grupo Fluxus queria romper com a ideia de público, pensavam em diferentes 

maneiras de inseri-lo na obra, fazendo apresentações individuais, convidando-o a 

participar, ou pedindo para que esse que supostamente seria espectador, execute ações 

cotidianas que estariam escritas em cartões. Dessa forma, teoricamente, usando esses 

roteiros qualquer pessoa era capaz de executar peças Fluxus, e sem muita necessidade de 

prática, habilidade ou preparação. 

                                                           
24

 In: Manifesto Fluxus. Primeira distribuição durante apresentação de dois dias na Düsseldorf 
Kunstakademie chamada Festum Fluxorum Fluxus, Düsseldorf, 2 e 3 fev. 1963.  
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As propostas políticas eram menos teóricas e mais práticas de intervenções, 

pensavam em piquetes, manifesta»es, sabotagens: ñHavia planos de interromper a vida 

cultural mediante o uso de bombas fétidas, pó picante, colocando anúncios falsos e 

chamando serviços de emergência (bombeiros, ambulâncias) ou de entrega de mercadorias 

(telepizzas, ou de comida chinesa) aos museus e galerias nas tardes que houvesse 

inaugura»esò (HOME, 2002, p.117-118). Eram propostas bem pontuais, sem ter 

necessariamente esquematizados seus pensamentos políticos e outras possibilidades de 

sociedade. 

 

2.2 Análise comparativa de princípios 

 

Esta foi uma rápida explanação sobre os movimentos de vanguarda da segunda 

metade do século XX e desde já é possível visualizar algumas semelhanças e diferenças 

entre os grupos Internacional Situacionista e Fluxus, analisando alguns elementos que 

foram apropriados pelo grupo quandonde.   

Os tr°s grupos convergem em suas opini»es, j§ que defendem/defendiam uma ñanti-

arteò, a arte inserida no cotidiano, uma mescla entre vida e arte. Portanto, as intervenções 

urbanas realizadas pelo quandonde são divulgadas enquanto ações do grupo, onde 

participaram determinadas pessoas, mas sempre se deixa claro que a construção daquela 

ação foi de maneira coletiva. Como argumenta Mesquita: ñQuando a obra de arte se 

transforma em ação que pode ser reproduzida e adaptada, a autoria se dilui, cria-se uma 

cultura comum para os trabalhos de intervenção urbana.ò (2008, p. 253). 

À vista disso, muitas intervenções do quandonde foram 

apropriações de outras ações realizadas em diferentes contextos 

e concomitantemente algumas ações construídas pelo grupo 

foram apropriadas por outrxs artistas. Como por exemplo a 

ñEspao disponível para dançarò foi reproduzida em Londres, 

por  Tânia Alice, interventora do Rio de Janeiro e professora da 

Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (UNIRIO), 

que é próxima de Diego e acompanha as ações do quandonde.  

Um ponto importante em que se pode relacionar as 

práticas da IS, Fluxus e que influenciam o quandonde é a forma 

(11) 
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como se organizam enquanto o grupo se constitui e o processo de criação das ações.   

Na IS, apesar do grupo ser ñabertoò, existiam algumas formalidades para a 

aceitação de novos membros, como por exemplo concordar com as  críticas feitas e aceitar 

suas propostas quanto à construção de uma nova cidade. Esse ponto que pode parecer 

básico, foi tema de diversas discussões, pois muitas pessoas eram expulsas se discordavam 

de alguma maneira ou desviavam desses temas. De acordo com Mesquita: ñAt® a sua 

dissolução em 1973, a IS contou com cerca de 70 integrantes (63 homens e sete mulheres, 

de 16 nacionalidades diferentes). A maioria dos membros originais foi expulsa ao longo 

dos anos por conta de polêmicas e divergências. Assim, o grupo teve, ao mesmo tempo, 

entre dez e vinte pessoas.ò (2008, p.80). Por isso ® question§vel at® em que medida estava 

aberto esse grupo a favor da coerência de seus ideais. 

Já no Fluxus, como não haviam princípios escritos para a entrada, pessoas de 

inúmeras áreas e com divergentes pensamentos participavam do grupo.  Porém, devido ao 

fato de tão grande abertura, e com a mistura feita no final dos anos 60 com grupos como os 

hippies, freaks e outros, foram modificando bastante a sua identidade inicial.  

 O quandonde tem vínculo direto com a Faculdade de Artes do Paraná, isso implica 

no perfil do grupo. Em 2012 e 2013 eram apenas estudantes da faculdade e o professor 

Diego, j§ em 2014, com a expectativa de uma poss²vel ñprofissionaliza«oò do grupo, 

Diego convidou pessoas de fora da instituição e dessa forma houve aproximações de uma 

socióloga, Kusum Veronica Toledo e um fotógrafo, Bruno Pósnik Roloff.  

A relação dentro do grupo é em geral de professor-aluno, apesar de haver tentativas 

de descentralização por parte de Diego que busca instigar a participação ativa dxs 

participantes. Diego é a pessoa que tem mais experiência nesse sentido e acaba por se 

responsabilizar pela organização do grupo. Como por exemplo, quando ao perguntar para 

Diego se o grupo, em alguma intervenção, poderia ser preso, já que sempre existe certo 

tipo de risco quando se pratica algo que não está na lógica da cidade, ele respondeu que ele 

poderia ser preso, mas os alunos dele não, por isso o cuidado e reflexão dedicado às 

atividades na rua. Ou muitas vezes acaba centralizando questões nele, já que é o professor 

coordenador e existem algumas exigências institucionais que recaem sobre ele. Sobre o 

coletivismo artístico Mesquita desenvolve: 

 

Coletivismo artístico é paradoxal e dinâmico. Nega a ideia de gênio individual e 

demonstra as possibilidades criativas de diferentes sinergias: células, grupos de 

afinidade, encontros temporários, mitos coletivos. Efetua táticas que abandonam 
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o espaço do cubo branco para questionar os poderes e as representações políticas 

nas ruas, nas redes virtuais e nos movimentos. (MESQUITA, 2008, p. 287). 

 

 

Dessa forma, por negar a ideia de gênio e se dispor a trabalhos coletivos, em 

grupo, existe diversas dificuldades e contradições que perpassam essa iniciativa, em 

diferentes contextos. Mas mesmo que seja somente a tentativa de uma outra proposta que 

não do artista individual, as experiências que são construídas a partir da relação entre 

pessoas, já são material político, pois desafiam em certa medida a lógica imperante da 

concorrência e do mercado. Como sita o ñcolectivo situacionesò: ñO coletivo como 

premissa e n«o como sentido ou ponto de chegada: como aquele ólembreteô que emerge de 

um esforço renovado de escuta. O coletivo como nível de produção política e 

acompanhante das experiências de uns e outrosò. (2007. p.317. apud 2008, p. 287). 

Quanto ao pensamento político propriamente dito, percebe-se que o foco da 

ñrevolu«o culturalò da IS seria na mudana da rela«o entre estrutura urbana e seus 

habitantes, que ao invés de fixa e imposta, seria sempre mutável de acordo com seus 

sujeitos. Já no movimento Fluxus, a transformação necessária para a vida é a partir de uma 

outra forma de perceber a arte, sendo esta qualquer ação, feita na rua, mas também no 

cotidiano, em eventos, em concertos, em casas, nas pequenas situações. 

Portanto, a IS percebe suas ações como parte importante para a construção de uma 

nova sociedade, teorizando, articulando possibilidades para o futuro, em nível macro. 

Enquanto o Fluxus, dentro do contexto em que está, propõe uma nova percepção de 

sociedade, indissociável da arte. Dessa forma, a revolução do Fluxus já estava acontecendo 

na medida em que os eventos eram praticados. 

O quandonde não possui cartas manifesto ou projetos para uma nova sociedade. 

Existe, entretanto, uma insatisfação do grupo com a sociedade em que vive, são críticos à 

mercantilização das áreas da vida, do espaço público. Porém sua proposta é similar à do 

Fluxus, pois em diversas vezes foi dito em reuniões, por mais de umx participante, que a 

partir das intervenções urbanas realizadas e de suas interações, podem acontecer, mas não 

necessariamente, afetações poéticas nos transeuntes. Estes poderão gerar questionamentos, 

estranhamentos e transformações momentâneas ou permanentes nessas pessoas, em seu 

pensamento, atitudes, e reverberar em outras áreas de sua vida. De acordo Mesquita: 

 

Intervenções coletivas podem responder a mudanças políticas e a situações 

diversas na cidade, estabelecendo contatos com pessoas que podem ou não 

considerar tais a»es como ñARTEò. Isso n«o importa. A quest«o est§ em saber 
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como estas iniciativas convidam o público a recriar suas relações cotidianas. Os 

diálogos informais e as trocas intersubjetivas, como vem frisando o mundo da 

arte através de conceitos como ñest®tica relacionalò, t°m alguma raz«o aqui 

quando se reafirma o papel da arte como ñestado de encontroò
25

 (MESQUITA, 

2008, p. 244) 

 

Portanto, a intervenção se dá a partir desse encontro, da interação entre 

interventorxs, espaço, partícipes
26

, podendo haver diferentes combinações entre esses três 

elementos. Algumas vezes o foco da intervenção está na relação dx interventorx com o 

espaço, como nas derivas, em outras está no diálogo, verbal, 

corporal, energ®tico, com seus part²cipes como no ñEspaço 

disponível para dançarò. S«o essas rela»es que 

corresponderão ou não às possíveis mudanças políticas.  

No próximo capítulo continuaremos essa discussão 

sobre política, com intermediações dos autores das Ciências 

Sociais, mantendo a mesma lógica de estabelecer paralelos 

entre a teoria e as práticas de intervenções urbanas do 

quandonde, experienciadas através da etnografia.  

  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                           
25

 BAURRIAUD, Nicolas. Relational Aesthetics. Dijon: Le presses Du Réel, 2002. p.18. Apud MESQUITA, 
André. Insurgências Poéticas. Arte Ativista e Ação Coletiva. Tese de Mestrado da Universidade de São Paulo, 
2008, p. 244. 
26

 O grupo utiliza o termo partícipe para aqueles que presenciaram de maneira direta ou não as 
intervenções urbanas.  

(12) 
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3. QUANDONDE E AS INTERAÇÕES SOCIAIS NA RUA 

 

Ainda vão me matar numa rua 

Quando descobrirem, 

principalmente,  

que faço parte dessa gente 

que pensa que a rua 

é a parte principal da cidade. 

 (LEMISNKI, 2013,  p.24) 

  

  

A rua é o ambiente escolhido para que as intervenções do quandonde sejam 

realizadas. Espaço de encontros, interações, conflitos, negociações, onde muitas situações 

acontecem ao mesmo tempo e em vários instantes várias situações se repetem. Para o 

grupo, acredito que sim, a rua ® ña parte principal da cidadeò, como Leminski diz no 

poema utilizado por Bianca (integrante do quandonde em 2013) no processo de criação de 

sua intervenção.      

A rua enquanto espaço do cotidiano, de relações que se entrecruzam e criam 

ambiências múltiplas. Dentro disso, cria-se com a intervenção, com o estranho, situações 

absurdas, extracotidianas, novas possibilidades de relação com a cidade, de interações 

sociais e afetivas.  

Nesse capítulo será analisado de que maneira essas intervenções urbanas 

pretendem produzir tais efeitos, procurando relacioná-las com conceitos e estudos de 

autores como Michel de Certeau, Michel 

Foucault e Victor Turner. Esses autores não 

citam diretamente a temática que aqui está 

sendo estudada, porém ao discutirem a rua, 

espaços de poder ou momentos que 

constroem outro tipo de interação ligada ao 

criativo, mais que ao normativo, é possível 

estabelecer conexões para uma abordagem 

teórica mais aprofundada com diferentes 

perspectivas.  

 

 

 

(13) 

(13) 
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3.1 Olhares para a cidade. 

 

Darei continuidade ao texto, primeiramente com o pensamento de Michel de 

Certeau (1925 - 1986), que assim como os situacionistas, fazia inúmeras críticas com 

relação ao pensamento funcionalista do urbanismo e arquitetura de sua época. O grupo e o 

escritor, apesar de não estarem ligados concretamente, vivenciaram o mesmo contexto da 

França nesse período de transformações estruturais da cidade. 

Assim sendo, de Certeau, em seu livro ñA Inven«o do Cotidianoò, critica a 

maneira como é pensada a cidade por arquitetos e urbanistas, a partir exclusivamente de 

sua forma física. Segundo ele, isso cristaliza as possibilidades de relações sociais, 

desfavorecendo as interações e assim a política do 

urbano. Dessa maneira a cidade fica submissa a 

questões como progresso e tempo, não levando em 

conta outras possibilidades de utilização do espaço. 

De Certeau emprega uma metáfora entre 

essas maneiras de se ver a cidade e o estudo do 

idioma. Desenvolve a comparação entre o espaço 

organizado pelos urbanistas e pelos arquitetos quanto 

ao ñsentido pr·prioò constru²do por gramáticos e linguistas visando dispor de um nível 

normal e normativo. Os desvios dessa regra poderiam ser considerados como as variações 

do sentido ñfiguradoò. (DE CERTEAU, 1998, p. 180).  

Desse modo, é possível relacionar o que de Certeau chama de gramática e as 

estruturas fixadas por essa forma de organização baseada na ordem, com os mecanismos de 

poder na cidade e seus dispositivos, como a disciplina e a vigilância, conceitos trabalhados 

por Michel Foucault (1926 - 1984). Este não faz a análise pontual da lógica do pensamento 

de arquitetos e urbanistas, mas indiretamente, nesse texto será desenvolvida essa conexão 

entre os teóricos. Antes, explico de forma rápida o que seria o poder para Foucault, tópico 

fundamental para compreensão dos demais conceitos.  

O poder é estudado em Foucault a partir das micro-relações desenvolvidas na 

sociedade, de forma que esse poder maior, institucional, se ramifica até o indivíduo: 

ñquando penso na mecânica do poder, penso em sua forma capilar de existir, no ponto em 

que o poder encontra o nível dos indivíduos, atinge seus corpos, vem se inserir em seus 

(13) 

(14) 
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gestos, suas atitudes, seus discursos, sua aprendizagem, sua vida cotidiana.ò (1985, p.131). 

O sentido, dessa ramificação, não é percebido apenas do centro da raiz para suas 

extremidades, mas muitas vezes suas pontas, os gestos, discursos, etc., constroem esse 

poder central.  

Portanto, a macro e microfísica do poder não estão nas mãos de alguns, não é 

apropriado como uma riqueza ou um bem, mas sim estão em constantes construções, 

funciona como uma rede dinâmica de interconexões. Com essa ideia de poder em 

movimento, são criados dispositivos para manter o controle das operações da sociedade: 

 

 implica em uma coerção ininterrupta, constante, que vela sobre os processos da 

atividade mais que sobre seu resultado e se exerce de acordo com uma 

codificação que esquadrinha ao máximo o tempo, o espaço, os movimentos. 

Esses métodos que permitem o controle minucioso das operações do corpo, que 

realizam a sujeição constante de suas forças e lhes impõem uma relação de 

docilidade-utilidade, s«o o que podemos chamar as ñdisciplinasò. (FOUCAULT, 

1987, p.118) 

 

Essas disciplinas, de acordo com Foucault, educarão o corpo para que obedeçam 

em seus detalhes mínimos, distribui o discurso da regra, não exatamente da regra jurídica 

ligada ¨ soberania, mas da ideia de ñnaturalò que define a lei da normalização. Como e o 

que aprendemos, desde os primeiros passos, está ligado à obediência dessas regras, dessa 

forma são naturalizadas como única possibilidade para a consolidação da sociedade. 

Logo, o ñnaturalò, guia os pensamentos e atitudes e o que foge dessa regra é 

considerado estranho, fora do padrão, acaba por ser excluído ou disciplinado para tornar-se 

ñnormalò. A disciplina, na teoria do fil·sofo, exerce a coer«o manipulando os gestos, os 

comportamentos, o corpo, para que operem como se quer, segundo o tempo, rapidez e 

efic§cia que se determina. Esses s«o os ñcorpos d·ceisò, submissos e exercitados.    

Dentre as t®cnicas para transforma«o nesses ñcorpos d·ceisò, existe a utiliza«o e 

demarca«o do espao. Foucault argumenta: ñA disciplina procede em primeiro lugar à 

distribui«o dos indiv²duos no espaoò (1987, p. 121) e com isso a possibilidade de manter 

a ordem do local. A disciplina permeia e constrói a cidade na medida em que existem 

inúmeras placas, faixas, sinalizações indicando onde e como se deve transitar, proíbe 

trajetos, estabelece tempos de caminhada ou de passagem de carros, através de semáforos, 

ou seja, a disciplina ordena a cidade. No espaço urbano, sua forma pretende dividir e 

agrupar pessoas pela maneira como ele é organizado fisicamente, para que seja vigiado e 

controlado.  
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A vigilância é algo muito comum durante as intervenções urbanas do quandonde, 

tanto de policiais, guardas, seguranças de espaços privados, quanto dos próprios 

transeuntes e observadores das ações. Assim como o poder não está centralizado e sim 

enraizado, a vigilância também não é feita apenas por mecanismos de poder institucional.  

No dia 20 de março de 2014, Diego conta sobre a experiência que teve na semana 

anterior com policiais enquanto fazia improvisações 

na rua, com o projeto de palhaço que desenvolve 

junto com Agnam, estudante da FAP. Nessa 

pesquisa, caracterizados de palhaço, eles criam 

relações com o espaço e as pessoas do entorno, ou 

seja, em outra linguagem cênica, mais ligada ao 

cômico.  

Em dado momento eles param em frente a 

um escritório de arquitetura e começaram a jogar 

com o nome do espaço, falando alto e fazendo 

trocadilhos. Mais tarde, Agnam passou um tubo de 

plástico que havia encontrado no chão, por entre as 

grades do portão do escritório e começou a movê-lo de lá para cá, desencadeando um 

barulho relativamente alto (algo como crec, crec, crec). Diego aproveitou a ideia e 

começou fazendo um movimento como se estivesse com um serrote invisível e disse alto 

ñhoje vamos sair dessa pris«o...ò olhando para dentro do escritório esperando que alguém 

saísse. Ele ouviu um barulho vindo de dentro, porém de longe. Como ninguém se 

manifestou, ele decidiu aproveitar o mote de ñum barulho de longeò e disse ña pol²cia 

chegou, vamos embora...ò. E deixaram esse jogo para experimentar a partir de outras 

afetações.  

Estavam improvisando em outra casa com outros motes quando viram o carro da 

polícia se aproximar, Diego diz que raramente tem problemas diretos com a polícia quando 

está caracterizado de palhaço, geralmente eles at® brincam dizendo ñcuidado comigoò e 

sorriem. Diego fica observando o carro da polícia, com o olho arregalado, esperando eles 

passarem, porém esses param na frente dos dois palhaços. 

Eram dois policiais que saíram do carro com arma em punho e gritando ñacabou a 

gracinha, acabou a gracinha, m«o na cabea!ò, comearam a revistar o Diego e segundo 

ele, parecia uma cena de palhaço mesmo, pois ao colocar a mão em seus bolsos tiravam 

(15) 

(15) 



42 
 

objetos absurdos, ñcoisas de palhaoò e de repente ele parou pois ñjá estava ficando ruim 

para elesò, aquela situa«o, tamb®m perguntaram se ele tinha alguma arma. 

Depois da revista, os policiais deram algumas informações da origem daquela 

abordagem. Eles perguntam ñque hist·ria ® essa de voc°s ficarem chacoalhando port«o?ò 

indicando a possibilidade de quem ter feito a denúncia ter sido xs trabalhadorxs daquele 

escrit·rio. E ainda, questiona: ño que voc°s est«o fazendo aqui?ò Diego explica que eles 

são da faculdade de artes próxima dali. O policial fala que é melhor eles fazerem isso em 

outro bairro, porque aquele, era um bairro de classe alta e as pessoas não gostam disso por 

lá.  

Os habitantes daquele espaço são vigias a todo o tempo. Foucault discute essa 

quest«o da vigil©ncia a partir do olhar: ñJá o olhar vai exigir muito pouca despesa. Sem 

necessitar de armas, violências físicas, coações materiais. Apenas um olhar. Um olhar que 

vigia e que cada um, sentindo-o pesar sobre si, 

acabará por interiorizar, a ponto de observar a si 

mesmo.ò (1985, p. 218). Ou seja, as pessoas 

daquele bairro o vigiam, o controlam, e qualquer 

situação que lhe parece estranha, fora da ordem, 

ou de sua ordem, será reprimida. 

Outra situação que eu pude presenciar o 

grau de vigilância nesse mesmo bairro, porém 

não na mesma rua, foi no momento em que 

participava de uma oficina oferecida por Tânia Alice, sobre intervenção urbana. 

 O grupo estava fazendo uma deriva, em uma rua próxima à FAP, quando um dos 

participantes começou a mover uma placa de trânsito que já estava solta, para um lado e 

para outro. Um senhor observou a situa«o e comeou a gritar ño que ® isso? O que voc° 

est§ fazendo? Essa placa deve ficar a², est§ querendo arrancar?ò. Ao ver que o participante 

continuou sua ação o senhor ameaçou que chamaria a polícia, mas não houve reação por 

parte do ñcontraventorò.  

Dessa forma, tirou o celular de última geração de seu bolso e ameaçou tirar fotos 

para enviar à polícia. Xs outrxs participantes da oficina, incluindo eu, vendo a situação, nos 

aglutinamos cerca do primeiro rapaz de modo que ele não aparecesse na foto ou ao menos 

não aparecesse sozinho e pudesse continuar sua ação. Aproveitamos para fazer poses para 

as fotos que o senhor não parava de tirar, do outro lado da rua. Ele continuava gritando 

16 
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