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“(...) pensamos a arte como poética que nos desvia do mesmo, e 

contamina, via forças micropolíticas, na invenção de novos 

mundos neste mundo”. 
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RESUMO 

 

O presente trabalho de conclusão de curso busca submeter o tema da estetização da existência 

à análise e, estrategicamente, a partir do exame das poéticas artísticas contemporâneas. A fim 

de cotejar e interrogar as singularidades das dimensões poética e estética que orbitam o fazer 

artístico atual, busca-se, aqui, compreender as especificidades em torno da emergência de uma 

nova sensibilidade coletiva, engendrada pelas práticas artísticas a partir da década de 1990, 

conceitualmente articulada à questão da formalização estética da própria existência como obra 

de arte. Sabe-se que há no Brasil, mais especificamente no Estado do Espírito Santo, entre 

vários artistas que realizaram e/ou realizam trabalhos primorosos nesse sentido, um caso 

exemplar, o da artista multimídia Rubiane Maia (1979- ). O conjunto da obra desta artista se 

trata, para nós, de um caso exemplarmente significativo para se pensar o deslocamento 

efetuado pela relação entre arte e vida na contemporaneidade e nele a possibilidade de 

realização da própria vida como obra de arte. Visando um recorte mais circunscrito, propõe-se 

examinar, a partir da discussão dos processos criativos explorados na performance O Jardim 

(2015), de Rubiane Maia, em que medida a práxis vital, tomada em sua dimensão estética, 

constituiria um modo prolífico de contestação dos regimes de visibilidade das relações 

sistêmicas da arte, conduzindo a afirmação de novas dimensões do estético – distintas dos 

sistemas de valores essencialmente artísticos. 

Palavras chaves: Estetização da existência, Arte e vida, Poéticas artísticas contemporâneas, 

Rubiane Maia, O Jardim. 
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APRESENTAÇÃO 

 

O presente trabalho de conclusão de curso nasce, inicialmente, do intento de lançar luz 

sobre o desafio lançado pelo crítico e curador francês Nicolas Bourriaud, logo na introdução 

do livro de sua autoria intitulado “Estética Relacional”, publicado na França, em 1998 – e 

traduzido para o português, em 2009, pela editora Martins Fontes. Sem nenhum medo de 

inquirir os conceitos que instituem, compõem e envolvem o fazer artístico na 

contemporaneidade, pergunta-se Bourriaud, naquela ocasião:  

(...) quais são os verdadeiros interesses da arte contemporânea, suas relações 

com a sociedade, a história, a cultura? (...) Como entender essas produções 

aparentemente inapreensíveis, quer sejam processuais ou comportamentais – 

em todo caso, „estilhaçadas‟ segundo os padrões tradicionais – sem se 

abrigar na história da arte dos anos 1960? (BOURRIAUD, 2009a, p. 9-10). 

Ao iniciar as reflexões aqui contidas, colocando em evidência essa questão, pretendo 

demonstrar que, além de oportuna, ela me parece crucial às nossas reflexões, e por duas 

razões: em primeiro lugar, por sua evidente referencialidade no âmbito dos estudos das artes, 

especialmente àqueles voltados à análise das práticas artísticas promovidas a partir da década 

de 1990; e, em segundo lugar – e não por isso menos imprescindível – por sua incontestável 

atualidade ante os eixos de problematizações que emergem dos esforços de elaboração 

epistêmica a respeito da complexa e dinâmica rede de experimentações poéticas engendradas 

pelos artistas em nossa época.  

Contudo, o que de fato chama atenção na questão de Bourriaud a ponto de a 

revisitarmos não é tanto a ousadia, não destituída de rigor, com que ele buscou problematizar 

a arte contemporânea – o que, em si, trata-se de uma empreitada nada simples e, portanto, 

bastante peremptória – mas, sim, o desafio a que ele se propõe de pensá-la para além das 

estratégias discursivas que se apoiam indistintamente nos eixos estabelecidos pelas práticas 

artísticas a partir da década 1960.  

É exatamente nesse ponto que o desafio bourriaudeano se apresenta como referencial e 

atual. Referencial por se tratar de um dos primeiros
1
 investigadores contemporâneos a expor, 

de forma inédita, a operação da análise das poéticas contemporâneas nesses termos, isto é, da 

urgência em analisá-las sob o prisma da complexidade do seu próprio tempo; e, atual, por se 

                                                           
1
 Anterior às considerações de Nicolas Bourriaud, figuram as contribuições do crítico alemão Andreas Huyssen 

(1991), em torno de suas interrogações sobre o pensamento da arte pós-moderna, através de sua própria 

atualidade. Ainda nesse sentindo, e em uma perspectiva mais ampla, não podemos nos esquecer das seminais 

contribuições do historiador e filósofo francês Michael Foucault (2005), a respeito da questão da atualidade, 

oriundas de sua análise do texto de Kant “O que é o esclarecimento?”. 



12 
 

tratar de um engenhoso, sofisticado e rigoroso esforço reflexivo que, tendo em vista a 

contemporaneidade
2
 de seus argumentos, tem sido responsável por estabelecer um verdadeiro 

ponto de inflexão epistemológico a respeito do saber-fazer em torno da arte contemporânea, 

exigindo dos investigadores com ela comprometidos a coragem de perceber, no escuro do 

presente, no que há de mais recente, os vestígios de sua origem. Segundo Nicolas Bourriaud, 

para se criar ferramentas mais eficazes e pontos de vistas mais adequados às manifestações 

artísticas de hoje: 

(...) é importante apreender as transformações atualmente em curso no 

campo social, captar o que já mudou e o que continua a mudar. Como 

entender os comportamentos artísticos manifestados nas exposições dos anos 

1990, e seus respectivos modos de pensar, a não ser partindo da mesma 

situação dos artistas? (BOURRIAUD, 2009a, p. 15-16). 

Apesar do empreendimento de Bourriaud não se assentar na construção de um 

arcabouço discursivo que tivesse como argumento central pôr em evidência as diferenças 

constitutivas entre as propostas das vanguardas artísticas
3
 e as da arte contemporânea, à 

medida que avançamos na leitura sobre essas novas formas de atividade artística nos 

contextos atuais, a tessitura de sua ensaística nos conduz à reconstituição, ainda que mental, 

de tais nuances.  

Abrindo um pequeno parêntese sobre esse ponto, segundo constata Celso Favaretto 

(2011, p.103), à luz das reflexões do crítico de arte brasileiro Ronaldo Brito a respeito dos 

matizes entre o moderno e o contemporâneo, tamanha a volatilidade do campo da arte e da 

estética, “o que pode ser designado como contemporâneo não admite uma clara 

caracterização; é sim um campo de efetuações”. Nesse sentido, os primeiros indícios de uma 

abertura possível para esse campo podem ser notados na transição da primeira para a segunda 

metade do século XX, mais especificamente durante a década de 1960. Entende-se, portanto, 

que esse novo modo de sensibilidade, pensamento e enunciação que emerge neste momento 

permanece girando em torno dos princípios, problemas e operações modernas; entretanto, sua 

ativação se dá, porém, “na tensão com os limites da modernidade” (BRITO, 2001, p. 206).  

                                                           
2
 Para o filósofo italiano Giorgio Agambem, a contemporaneidade tratar-se-ia mais de uma atitude crítica ante a 

realidade do que uma delimitação cronológica ou adesão histórica; ou seja, contemporâneo seria aquele ou 

aquilo que mantém fixo o olhar em seu próprio tempo para nele enxergar não as luzes, mas para evidenciar sua 

escuridão. Não por acaso, constata Agamben (2009), sejam raros os contemporâneos, isso porque para o sê-lo é 

preciso ter a coragem de intencionalmente desviar o olhar de tudo aquilo que o ofusca para, assim, perceber nos 

interstícios a complexidade inerente à singularidade de sua própria época. 
3
 Apoiado na visão de Ricardo Nascimento Fabbrini (2013, p. 168), de acordo com as convenções da 

historiografia da arte, consideraremos, aqui, as vanguardas artísticas extensivamente “como o período que se 

estende do fim do século XIX – com o dito impressionismo francês – aos anos 60 e 70 do século XX, com o 

minimalismo, o conceitualismo ou o hiper-realismo”. 
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Não sem revés e/ou rivalidades, em linhas gerais, contribuíram para com esse 

tensionamento eixos como: o esfacelamento das categorias tradicionais; a hibridação dos 

suportes e a emergência de novas linguagens; a primazia da ideia como fator relevante da arte, 

que leva ao interesse pelo processo mais do que pelo objeto; o desinteresse pelas 

macroestruturas, que passam a se tornar receptáculos abertos às significações; a dissolução do 

mito da criação artística por meio da afirmação da vida como manifestação criadora; a 

autonomia da fruição estética por meio do jogo com a indeterminação do sentido e com a 

imanência do experimentalismo; a afirmação da potência poética contida na relação entre 

corpo e espaço e a ênfase nas proposições abertas por elas tensionadas; a mudança de 

perspectiva crítica que produz certa descontinuidade na visão progressista da arte, 

desvencilhando-as dos compromissos heroicos e utópicos das vanguardas; etc. 

Fechando o parêntese, quando Nicolas Bourriaud se propõe a tarefa de pensar a arte na 

contemporaneidade para além dos eixos instaurados pelas experimentações artísticas da 

década de 1960, não significa que ele simplesmente desconsidere os efeitos que esses eixos 

tiveram na reformulação prático-discursiva sobre amplitude do próprio campo artístico no 

decurso da segunda metade do século XX – cujas ressonâncias se fazem presentes, com todo 

vigor, nas práticas artísticas do nosso século. Bourriaud tem plena consciência sobre tais 

efeitos. De modo algum ele os nega, tampouco os desconsidera; no máximo, ele sutilmente 

desvia o seu olhar para não incorrer no risco de cair num quase-mesmo epistemológico e, 

portanto, não deter o impulso necessário de se liberar a compressão da complexidade da arte 

de hoje à contemporaneidade de sua alteridade.  

É precisamente isso que realmente importa quando, em 1998, Nicolas Bourriaud se 

propôs a incumbência de investigar algumas das proposições de artistas como Dominique 

Gonzalez-Foerster, Pierre Huyghe, Rirkrit Tiravanija e Maurizio Cattelan; a saber, buscar 

esclarecer as tendências e as estratégias que orbitam e orientam as práticas artísticas na 

condição histórica do presente.  

Tomar ao mesmo tempo, aqui, como ponto de partida e principal eixo teórico de 

interlocução as reflexões oriundas das ponderações tecidas por Bourriaud, interessa pelo fato 

delas nos possibilitarem uma aproximação a algumas das tendências que, segundo o crítico, 

estariam em disputa no tabuleiro da arte contemporânea: uma primeira ligada à emergência do 

que Bourriaud chama de estética relacional, isto é, trabalhos que tomam como horizonte 

teórico-prático a esfera das interações humanas e seu contexto social mais do que a afirmação 

de um espaço simbólico autônomo e privado (BOURRIAUD, 2009a); e uma segunda ligada 
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aos novos paradigmas de produção, circulação e recepção, tensionados pelo que o Bourriaud 

definiu, num momento posterior
4
, como lógica da pós-produção (BOURRIAUD, 2009b). 

Dito isto, dos múltiplos e imprecisos eixos tensionados pela arte no mundo 

contemporâneo, a relação entre arte e vida permanece ocupando lugar central no campo de 

ativações de grande parte das produções artísticas do início do século XXI. Diferentemente 

dos projetos poéticos e estéticos dos artistas das décadas de 1960 e 1970, por exemplo, nos 

quais as produções artísticas exploraram de formas variadas a vida como objeto de 

possibilidades estéticas, os artistas contemporâneos parecem buscar, na formulação de um 

pensamento crítico acerca de nós mesmos e do modo como estamos conduzindo, as nossas 

vidas, a instauração da própria vida como obra de arte. 

Em outras palavras, vê-se, hoje, uma incessante busca pela possibilidade da realização 

de uma arte da existência, ligada as intenções poéticas de formalização da dimensão estética 

do próprio ato vivencial, no campo de efetuações das proposições artísticas contemporâneas – 

território experimental-existencial onde a arte está tão próxima da vida que a fronteira com o 

ordinário se torna quase indiscernível. Segundo esse padrão de intenções, a práxis vital, 

tomada em sua dimensão estética, constituiria um modo prolífico não só de inflexão sobre a 

nossa atualidade, como, também, de contestação dos regimes de (in)visibilidade das relações 

sistêmicas da arte, conduzindo a afirmação de novas dimensões do estético – distintas dos 

sistemas de valores essencialmente artísticos. 

Assim, chama atenção nas práticas artísticas contemporâneas – especificamente no 

recorte temporal que recobre dos anos de 1990 até o presente momento – a sutileza através da 

qual as trajetórias experimentais dos trabalhos desses artistas vêm operando a reflexão da arte 

como campo que coloca em jogo as possibilidades de reinvenção da própria vida. Sobretudo 

se essas práticas convocam o público ao compartilhamento dos “modos éticos conformados 

pela prática artística” (BOURRIAUD, 2011, p. 186), dando a ver um tipo de simbolização e 

cognição não alienada entre arte e vida, diversa da condição atual em que a lógica espetacular 

da arte se confunde com a realidade.  

                                                           
4
 Se no universo audiovisual o termo técnico pós-produção está vinculado à operacionalização de um conjunto 

de tratamentos dados a um material registrado, a saber, a montagem, o acréscimo de outras fontes visuais e/ou 

sonoras, as legendas, as vozes em off, e os efeitos especiais; no campo artístico, Nicolas Bourriaud (2009b), na 

publicação do livro “Pós-produção: como a arte reprograma o mundo contemporâneo”, toma de empréstimo o 

termo como chave conceitual para entender os modos de produção, circulação e recepção das manifestações 

artísticas na era da informação, cujas práticas inscrevem a obra de arte numa rede de signos e significações, em 

vez de considera-las como forma autônoma e original. 
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O que se extrai delas são pistas indiciais que apontam para aquilo que Celso Favaretto 

expõe, à luz das proposições de Hélio Oiticica, como sendo a possibilidade de alargamento da 

experiência estética, isto é, a instauração de uma experiência artística “interessada na 

transformação dos processos de arte em sensações de vida [...] que dê conta das maneiras de 

viver, da arte de viver” (FAVARETTO, 2011, p.108). 

Isto exposto, na esteira dos caminhos teórico-metodológicos abertos não apenas pelo 

curador e crítico Nicolas Bourriaud, como, também, por outros autores contemporâneos à 

problematização brevemente introduzidas aqui, pretende-se neste trabalho de conclusão de 

curso submeter o tema da estetização da existência à análise e, estrategicamente, a partir do 

exame das poéticas artísticas contemporâneas. Sabe-se que há no Brasil, mais especificamente 

no Estado do Espírito Santo, entre vários artistas que realizaram e/ou realizam trabalhos 

primorosos nesse sentido, um caso exemplar, o da artista multimídia Rubiane Maia (1979- ).  

O conjunto da obra desta artista se trata, para nós, de um caso exemplarmente 

significativo para se pensar o deslocamento efetuado pela relação entre arte e vida na 

contemporaneidade e, nele, a possibilidade de realização da própria vida como obra de arte. 

Visando um recorte mais circunscrito, propõe-se examinar, a partir da discussão dos padrões 

de intenção dos processos criativos explorados na performance “O Jardim” (2015), de 

Rubiane Maia, em que medida a práxis vital, tomada em sua dimensão estética, constituiria 

um modo prolífico de alargamento da experiência artística, ao tomar o ato vivencial da obra 

simultaneamente como problema estético e político da arte, conduzindo à formalização 

estética da própria existência como obra de arte. 
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CAPITULO I 

 

ARTE E VIDA E AS POÉTICAS ARTÍSTICAS CONTEMPORÂNEAS: 

BREVE ONTOLOGIA DA ESTETIZAÇÃO DA EXISTÊNCIA EM DOIS 

ATOS 

 

Seria um lapso de nossa parte iniciar essas reflexões sem pontuar, junto ao crítico 

francês Nicolas Bourriaud (2011, p. 126), que “obra e existência se imbricam em processos de 

produção de „possibilidades de vida‟ individuais”, desde a Antiguidade Grega e Greco-

Romana. Conforme esclareceram os empreendimentos filosóficos de Nietzsche (1992; 2001) 

– por meio da concepção de „vida como obra de arte‟
5
 – e de Foucault (1984; 1985) – através 

da concepção de „estética da existência‟
6
 – as imbricações entre arte, vida e obra não se 

restringiriam, portanto, às proposições do programa moderno, tampouco, às produções do 

fazer artístico contemporâneo.  

É importante deixar isso bem claro, pois uma leitura ligeira sobre a arte de hoje – 

especialmente a partir do campo de debate em torno da chamada estética relacional 

(BOURRIAUD, 2009a), e da sua ampliação
7
 em direção à arte do séc. XX, promovida por 

Nicolas Bourriaud (2011) – nos levaria a uma compreensão inequívoca de que conceber a 

vida como forma estética diria respeito, exclusivamente, aos modos de operar das produções 

artísticas da nossa atualidade, tensionada, por sua vez, pelos princípios estéticos legados pela 

                                                           
5
 Nietzsche (1992; 2001) foi resgatar na cultura grega pré-socrática aquilo que para eles tratar-se-ia de uma 

espécie de postura ética de si eminentemente artística, isto é, uma arte de viver que favorecesse a si e que, 

portanto, fizesse frente utilitarismo e uniformização dos modos de vida, tencionados pela emergência da 

modernidade. Partindo da premissa de que haveria uma relação de interdependência entre a “função” da arte e a 

afirmação da vida na tragédia grega, apesar de todo absurdo e sofrimento que pudesse estar presente na vida 

retratada pela arte trágica, ainda assim, nela a vida é indestrutivelmente poderosa e alegre. Tal leitura o conduziu 

à posição de “só como fenômeno estético, a existência e o mundo aparecem eternamente justificados” 

(NIETZSCHE, 1992, p. 47). 
6
 Partindo de uma análise genealógica dos estilos de existência empreendidos na Antiguidade, Michel Foucault 

(1984; 1985) promoveu toda uma discussão acerca de uma moral pautada na estilização da liberdade, na 

invenção de si, no intento de formular um pensamento crítico que operasse uma contribuição efetiva sobre os 

modos como estavam sendo constituídas as subjetividades na (pós-)modernidade. Para ele, a vida como obra, 

retomada segundo o contexto da modernidade, não implica a mera aceitação do que se é ante os fluxos 

discursivos que ditam, em seu contexto de reflexão, o que é ou não ser moderno. Mas, sim, tornar-se autor de sua 

própria vida, mestre de si, tomando a si mesmo como objeto de uma elaboração complexa e permanente. 
7
 Abordagem promovida por Nicolas Bourriaud no livro „Formas de vida: a arte moderna e a invenção de si‟, 

publicado na França, em 1999, no qual o crítico investe em uma espécie de genealogia da invenção de si na arte 

moderna. Para ele, fruto dos efeitos do processo de modernização, os antecedentes contemporâneos imediatos da 

relação entre arte, vida e obra viriam da modernidade, por terem evidenciado de diferentes formas a primazia das 

relações entre obra, atitude artística e vida cotidiana. 
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modernidade. É claro que ele, Bourriaud (2011), está ciente
8
 de que não se trata disso, fato 

esse que pode ser averiguado quando diz: 

A antiguidade grega dava tão pouca importância ao além como nós, e a 

moral se diferenciava da religião. Ao privar-se do recurso à lei divina, a ética 

se aproxima de uma estética da existência, dispondo tão somente de critérios 

relativos e abarcando essa parte de arbitrário pela qual se aproxima da 

criação artística (BOURRIAUD, 2011, p. 18). 

A partir desse raciocínio, o autor nos sugere que o artista moderno teria passado a 

ocupar a posição outrora ocupada pelos filósofos pré-socráticos
9
, ao caracterizar em sua obra 

uma relação com o mundo que “altera o curso de sua vida, transforma-a, corrige-a, sugere-a 

como modelo a ser investido” (BOURRIAUD, 2011, p. 17). Entretanto, a rapidez com que 

Bourriaud (2011) estabelece as correspondências entre as „tecnologias de si‟ do artista 

moderno, da estetização da existência da Antiguidade, o impede, inclusive, de explorar 

detalhadamente os modos como que arte, vida e obra estiveram conectadas (ou 

“desconectadas”) nos principais períodos da historiografia da arte.  

Uma vez que o crítico não se atém ao aprofundamento desse prisma – dado que suas 

reflexões se concentram sobre as formas de vida como outra via de entendimento da arte a 

partir do modernismo – esse texto propõe uma breve ontologia dos deslocamentos poéticos 

relacionados à formalização da dimensão estética do ato vivencial, da antiguidade ao 

contemporâneo, a fim de fornecer subsídios às investigações sobre o pensar e o fazer artístico 

na condição histórica do presente pautado na concepção de estetização da existência. 

 

1.1 A estetização da existência da antiguidade ao contemporâneo 

 

Comecemos, portanto, pelos tempos mais longínquos, o mundo antigo. Na Grécia pré-

socrática, as manifestações artísticas estavam imbricadas à vida coletiva, posto que para os 

                                                           
8
 Sem perder de vista a importância ontológica das correlações entre disposições éticas e efeitos estéticos na 

Antiguidade, o esforço de Nicolas Bourriaud com esta ampliação visa demonstrar o quanto que as vanguardas 

artísticas realçaram o estreitar da relação entre vida e obra – sobretudo a partir do modo de vida tencionado pelo 

artista moderno que, de acordo com o crítico, evidenciaria, inclusive, uma via profícua de investigação à 

ontologia da arte do presente. De nítida inspiração foucaultiana – posto que ancorada na perspectiva da 

„tecnologia de si‟ (FOUCAULT, 2004) – segundo Bourriaud (2011, p. 18), a arte moderna induziu “uma ética 

criativa, refratária à norma coletiva, cujo imperativo primeiro poderia ser assim formulado: faz de tua vida uma 

obra de arte”. 
9
 Embora se tratem de momentos históricos bastante distintos – especialmente do ponto de vista da constituição 

do sujeito – os quais, segundo Foucault (1995, p. 270), não só não se identificariam como “seriam 

diametralmente opostos”; a aproximação entre a cultura antiga de si e a atitude artística moderna (e, por 

extensão, contemporânea) não deixa de ter seu fundamento, sobretudo quando se trata da reflexão da arte como 

campo que coloca em jogo as possibilidades de reinvenção da própria vida. Especialmente se essa prática 

pretende contaminar ou convidar o público a compartilhar da sua experiência, qual seja problematizar a nossa 

atualidade e formular um pensamento crítico acerca de nós mesmos. 
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gregos toda a vida, e as manifestações dela decorrentes, eram impregnadas de um modo 

estético de pensar e estar no mundo (SAMPAIO, 2012). Essa comunhão se deve ao fato do 

entendimento de arte para os gregos não corresponder, evidentemente, à compreensão de arte 

tal qual passou a ser circunscrita, a partir do século XVIII, pela chamada „belas-artes‟
10

. Na 

Grécia clássica, a noção de arte não era desconexa das atividades ordinárias da vida, uma vez 

que os gregos não distinguiam
11

 o trabalho – isto é, a atividade produtiva – da obra.  

O princípio da cisão desta unidade ocorreu ainda neste mesmo período, em virtude da 

emergência da filosofia platônica
12

 e nela sua inclinação metafísica. No livro X de „A 

República‟, por exemplo, o filósofo tece algumas considerações a respeito do significado da 

arte para a vida social – mas não propriamente sobre arte, e sim sobre o tema do belo
13

. Para o 

filósofo ateniense a arte não corresponderia ao belo, e essa diferenciação se apoiava na 

premissa de que haveria uma distinção entre o cosmo sensível (o mundo da matéria) e o 

cosmo eidético (o mundo das Ideias) (BASTOS, 1987). Para Platão, existiria um mundo 

inteligível que estaria além do físico e do qual se origina tudo que está no sensível, sendo este 

uma cópia daquele.  

                                                           
10

 Para o crítico de arte belga Thierry De Duve (2005, p. 85), “as Belas Artes formam um sistema limitado por 

fronteiras internas e externas. Internas, uma vez que o sistema compreende e justapõe, sem misturá-las, a pintura, 

a escultura, a arquitetura, o desenho, a gravura, etc., e as separa outras artes como a literatura, a música e o 

teatro. E externas, porque ela exclui uma quantidade de coisas que, não entrando nem na pintura, nem na 

literatura, nem na música, etc., ficam na impossibilidade de pertencer à categoria „arte‟”. Aqui vale frisar que 

embora a distinção entre “belas artes” e artes aplicadas se realize rigorosamente com a emergência do mundo 

moderno, o princípio originário desta distinção ocorre, ainda, na antiguidade clássica, por interposição da 

associação da noção de arte à noção de belo. O belo, nesse contexto, estabeleceu uma espécie de desnivelamento 

entre a arte como expressão comum e a ideia de arte bela, muito em função do produto da segunda estar 

vinculada aos princípios da simetria, do equilíbrio e do respeito às proporções ante a prática de reprodução ou 

imitação do real, que não apenas lhe atribuíram um caráter ético-pedagógico, como, consequentemente, tornaram 

a abordagem estética paulatinamente restritiva, elevando a arte a um pedestal cultural que separa o gosto inculto 

do requintado (OSBORNE, 1974). 
11

 Aos olhos dos gregos a atividade produtiva estava por inteiro na obra e não no artista que a produziu. O artista, 

como qualquer outro artesão estava “classificado entre os teknites (especialistas), isto é, entre aqueles que, 

praticando uma técnica, produzem coisas, produzem objetos” (AGAMBEN, 2013, p. 353). Não havendo 

separação entre atividade artística e atividade produtiva (entre arte e vida) – mesmo que o produto dessas 

operações, em sua maioria, estivesse vinculado à téchene (técnica), um saber-fazer orientado por regras 

específicas – a noção de arte, neste período, estava intimamente integrada à esfera social, compreendendo, 

portanto, todo tipo de ação que, inserida no curso produtivo da vida, seria capaz de produzir algum 

desdobramento estético. 
12

 Embora não haja, no âmbito da obra de Platão, um discurso específico dedicado à arte (CAUCQUELIN, 

2005), inúmeras são suas inferências ao tema, dispersas pelo conjunto dos seus escritos. 
13

 Além de „A República‟, textos como „Hípias Maior‟, „O Banquete‟, „Fedro‟, „Íon‟ e „As Leis‟ são essenciais 

para se compreender o lugar que o tema do belo ocupa em seu sistema filosófico de Platão. De acordo com a 

ótica platônica, o belo, juntamente com o bem e a verdade, conformam a tríade responsável pelo acesso a esse 

mundo suprassensível. Ou seja, o belo, como valor atribuído às coisas presentes na realidade aparente, é 

derivado de uma beleza transcendental, ontologicamente maior do que a beleza sensível (NUNES, 2006). Na 

impossibilidade de defini-lo ou mesmo de alcançá-lo, a partir de manifestações materiais – como a arte, por 

exemplo – o platonismo pressupõe a universalidade da beleza, conduzindo o homem ao belo ideal, afastando-o, 

assim, do belo presente nas coisas materiais produzidas no mundo sensível. 
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Perceba que aí se processa não apenas uma distinção entre o belo e a arte, mas uma 

separação acintosa entre arte e vida – para os gregos téchene (BASTOS, 1987). Na filosofia 

platônica, a arte pertenceria ao mundo da matéria, enquanto que o belo ao mundo das Ideias. 

O viver dedicado à arte, ao mundo sensível, corresponderia, portanto, a um modo de vida 

desvinculado do mundo do suprassensível, ou seja, do conjunto de Ideias que são a verdadeira 

causa da beleza
14

 de todas as coisas. Nesses termos, sendo a realidade sensível – e nela 

podemos situar a vida – uma imitação, uma cópia do inteligível; a arte, para Platão, tratar-se-

ia da imitação da imitação, algo capaz de ludibriar e afastar o homem ainda mais do real.  

Tal visão contribuiu com a redução da estética a uma questão moral
15

, estabelecendo 

uma cisão entre a arte produtiva (téchene), de caráter utilitarista, regulamentada e subordinada 

às finalidades pedagógicas visadas pelo Estado; e a arte do espírito (epistéme), de caráter 

lógico-intelectual, via indireta para recordação do belo universal, uma espécie de escada que 

elevaria a alma à sua liberdade (BASTOS, 1987; VARES, 2010). Embora as críticas 

platônicas à arte manifestem um forte moralismo, isso não significa que a ela o filósofo fosse 

completamente contrário e/ou insensível. À maneira dele, o que pretendia Platão, conforme 

aponta Vares (2010, p. 105), era “proteger a arte de sua banalização nas formas hedonistas”. 

Contudo, como se sabe, essa aparente proteção foi diretamente responsável por gerar, no 

decurso das manifestações artísticas dos períodos subsequentes
16

, a desvalorização das 

atividades manuais em detrimento das atividades espirituais e científicas, um distanciamento 

da unidade entre as atividades produtivas da vida e artísticas. 

                                                           
14

 Como sugerem Nunes (2006) e Lacoste (1986), haveria na filosofia de Platão três espécies de beleza, isto é, a 

estética, a moral e a espiritual. A primeira forma de ser do belo corresponde a uma perspectiva utilitária, ainda 

ligada aos sentidos, segundo a qual uma coisa é bela quando é útil. Mas essa forma de beleza só serve à medida 

que permite reconhecer nas belas ações uma forma mais desenvolvida da beleza (belo moral). Por fim, aqueles 

que praticam as belas ações podem ascender ao belo espiritual, sua forma mais elevada. Conforme acrescenta 

Vares (2010, p. 99), “só uma alma exercitada, capaz de realizar belas ações e dedicada à vida contemplativa 

(dianóia), pode ascender à verdadeira beleza do ser, passando do amor físico ao amor espiritual”. 
15

 Se é notória a crítica platônica à arte, não podemos nos esquecer de que ela não se deu de forma igualitária à 

todas as formas de manifestações artísticas. Não podemos perder de vista, também, que ela emerge justamente da 

importância atribuída pelo filósofo às artes, devido ao reconhecimento de sua eficácia político-pedagógica. A 

posição moralista de Platão está intimamente vinculada ao receio de que os velhos valores da democracia grega 

fossem pervertidos pelas mudanças oriundas dos progressos artísticos, técnicos, econômicos, científicos e 

políticos alcançados naquele momento. Isso o levou, no limite, à proposição de uma regulamentação das artes, 

um claro atentado contra a expressão criativa, mas, que, segundo ele, restringiria o “mau” uso da arte. 
16

 No mundo europeu medieval, por exemplo, ao mesmo tempo em que a arte correspondeu, em certos 

momentos e em certos contextos, da estrutura social para todo ato produtivo (assim como o era para os gregos 

pré-socráticos); em outros momentos e contextos, por sua vez, a separação entre atividade produtiva e atividade 

artística era nítida, muito em função dos artistas serem aqueles que estavam encerrados a algum setor social, tal 

como a igreja, a aristocracia feudal ou a burguesia emergente. Nesses últimos contextos, a arte se encontrava 

desvinculada da vida, um claro reflexo da herança da filosofia platônica, via de acesso à verdade de dimensão 

espiritual, transcendental e divina (SAMPAIO, 2012). 
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Dando um salto temporal de vários séculos, nos deslocamos do mundo antigo e 

aportamos no mundo moderno. Na emergência da modernidade o homem não se satisfaz mais 

com a contemplação estética imediata como uma maneira capaz de acessar a verdade de 

dimensão transcendental – que por longo tempo da história humana figurou como “a 

explicação dos acontecimentos de sua existência, ou a razão de sua vida” (SAMPAIO, 2012, 

p. 09). O sujeito moderno, na esteira da revolução científica do século XVII, passou a criar 

por si e para si suas próprias reflexões sobre a maneira de conceber o mundo da vida – e a arte 

decerto que não ficou à margem dessa mudança radical na concepção de conhecimento. 

Desde a Renascença, assistiu-se de um lado algo que se convencionou chamar de 

processo de autonomização das manifestações estéticas – pautada no desejo de superação da 

relação de dependência à Igreja, ao Estado e ao poder econômico. De outro, dado o interesse 

em tornar a arte como uma esfera autônoma da cultura
17

, suscitado pelo processo de 

intelectualização e racionalização do fazer artístico, ela, a arte, progressivamente não só 

cindiu sua relação com as atividades produtivas da vida, como, também, consolidou-se com 

um âmbito privilegiado no elenco das atividades humanas (DUARTE, 1994). Tem-se aí, 

portanto, uma brevíssima síntese sobre o modo como o artista, no decurso da modernidade
18

, 

teria desenvolvido uma autoconsciência acerca de um modo de vida propriamente estético. 

Cumpre observar, entretanto, que a progressiva incorporação dos processos de 

racionalização pela arte em busca de sua autonomia, engendrou, numa primeira instância, o 

deslocamento processual da arte em relação à práxis vital, bem como a cisão
19

 da conexão do 

                                                           
17

 À luz das reflexões de Jürgen Habermas, de acordo com Peter Bürger (2008, p. 61), “a arte autônoma apenas 

se estabelece na medida em que, com o surgimento da sociedade burguesa, os sistemas econômico e político são 

desatrelados do cultural, e, minadas pela ideologia de base da justa troca, as imagens tradicionalistas do mundo 

libertam as artes do contexto de uso ritual”. 
18

 De acordo com Marshall Berman (1986, p. 87), o pensamento sobre a modernidade foi dividido em “dois 

compartimentos distintos, hermeticamente lacrados um em relação ao outro: „modernização‟ em economia e 

política, „modernismo‟ em arte, cultura e sensibilidade”. Segundo essa leitura, o autor dividiu a modernidade em 

três fases: “Na primeira fase, do início do século XVI até o final do século XVIII, as pessoas estão apenas 

começando a experimentar a vida moderna [...] Nossa segunda fase começa com a grande onda revolucionária de 

1790. Com a Revolução Francesa e suas reverberações, ganha vida, de maneira abrupta e dramática, um grande e 

moderno público. Esse público partilha o sentimento de viver em uma era revolucionária, uma era que 

desencadeia explosivas convulsões em todos os níveis de vida pessoal, social e política. Ao mesmo tempo, o 

público moderno do século XIX ainda se lembra do que é viver, material e espiritualmente, em um mundo que 

não chega a ser moderno por inteiro. É dessa profunda dicotomia, dessa sensação de viver em dois mundos 

simultaneamente, que emerge e se desdobra a ideia de modernismo e de modernização. No século XX, nossa 

terceira e última fase, o processo de modernização se expande a ponto de abarcar virtualmente o mundo todo, e a 

cultura mundial do modernismo em desenvolvimento atinge espetaculares triunfos na arte e no pensamento [....]” 

(BERMAN, 1986, p. 16-17). 
19

 Do ponto de vista filosófico, o surgimento da própria ideia de uma arte autônoma se dá com Kant, em 1790, a 

partir de suas considerações acerca da crítica do juízo. Para o filósofo, o juízo é uma faculdade autônoma, uma 

espécie de julgamento que não se baseia em nenhuma ideia prévia, limitado à razão teórica. Partido da distinção 

entre os juízos de entendimento e os juízos estéticos relativos à sensibilidade, Kant argumentará que a autonomia 
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artista com o mundo que o rodeia. A autonomização da esfera da arte, ao mesmo tempo em 

que emergiu como “condição fundamental para a constituição de uma apreciação puramente 

estética e, consequentemente, para a reflexão estética enquanto saber” (CATALINI, 2016, p. 

173), desvinculou a obra de arte de toda função social até então atribuída a ela – seja na arte 

religiosa como função de culto, seja na arte cortesã como autorrepresentação da nobreza.  

Esse processo implicou, numa segunda instância, o surgimento do que chamamos hoje 

de arte institucionalizada, um espaço “com suas próprias regras, sua história, seus valores, e 

no seu centro objetos que são ontologicamente distintos dos que estão fora dele” (RAMME, 

2014, p. 09). Como pondera Peter Bürger (2008), não é que esse processo tenha conduzido 

propriamente à separação total da unidade entre a arte e a vida. Para ele, o que ocorreu foi 

uma desconexão bastante particular de uma experiência estética que passa a ser entendida 

como especializada, de determinadas realidades da esfera social
20

. Algo que passa ser 

inteligível a partir do momento em que “esta autonomia esbarra em seus próprios limites, com 

a autocrítica da arte exercida pelas vanguardas que, ao tentarem romper com a instituição arte, 

buscavam reintegrar arte e vida” (CATALINI, 2016, p. 173).  

Em todo caso, este postulado persistirá ao longo de toda modernidade artística, ora 

operando dentro das particularidades desta nova sensibilidade emergente e, portanto, em 

conformidade com as regras da arte institucionalizada – como no caso de artistas como Ingres, 

Courbet e Delacroix – ora se desenvolvendo com base em parâmetros que aproximam a arte 

da vida, sem o respaldo de um modelo estético pré-estabelecido – como no caso de Cézanne, 

Gauguin, Van Gogh e Toulouse Lautrec (BUENO, 2010). Dualismo à parte, a transição do 

final do século XIX e início do XX marcou a emergência de uma nova dinâmica no processo 

de constituição do ser artista, bem como do papel transformador da arte – orientado à 

conversão daqueles em mediadores de um processo de transformação estético-social. 

O teor revolucionário da crítica dos movimentos europeus de vanguarda no início do 

século XX ao status da arte na sociedade burguesa deve ser lido não somente como uma 

                                                                                                                                                                                     
do estético se configura no campo subjetivo como reflexo do desligamento histórico da arte de suas referências à 

práxis vital. Ou seja, esta autonomia se realiza na definição do juízo estético como um juízo desinteressado, no 

qual a arte ocuparia um lugar privilegiado e separado do mundo ordinário pautado por uma finalidade (KANT, 

1980). 
20

 Tanto o sistema acadêmico quanto os museus e os mundialmente conhecidos salões de arte, âmbitos por 

excelência responsáveis pela legitimação da arte sob os termos de sua autonomia, asseguraram e confirmaram 

essa clivagem. Justamente por se configurarem como espaços privilegiados nos quais a sociedade burguesa fruia 

a experiência estética em suas condições “ideais”, longe das preocupações mundanas e, portanto, distante das 

questões políticas e sociais decorrentes da modernidade. Espaços de estratégias e saberes pertinentes ao seu 

próprio fazer, regidos pelo mercado, onde os inevitáveis julgamentos de valor são levados em conta se realizados 

pelos próprios pares (ARGAN, 1992; BOURDIEU, 1996). 
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negação à estética das manifestações artísticas precedentes, mas, antes, como uma reação à 

institucionalização da arte, que naquele momento se encontrava irremediavelmente alheia às 

questões sociais. Patentes, por exemplo, nas vertentes construtivista e dada-surrealista, o mito 

do viver, a aproximação da arte à vida, é reavivada como objeto concreto de análise, debate e 

de produção, com o intuito de operar, por interposição da arte, uma renovação da práxis vital 

– uma nova ordem social contrária à ordem até então vigente. Há aí toda uma expectativa 

depositada pelos artistas de vanguarda na estetização da vida
21

, isto é, “no poder da arte de 

transformar a realidade, de contribuir para a mudança da consciência e impulso dos homens e 

mulheres, que poderiam mudar o mundo” (FABBRINI, 2012a, p. 32).  

 

1.2 A estetização da existência segundo Nicolas Bourriaud 

 

É precisamente esse o foco das investigações
22

 do crítico de arte francês Nicolas 

Bourriaud, desde 1998. Ao lançar luz sobre a urgência de uma mudança de postura crítica 

quanto às suas análises – que, por sua vez, apoia-se na crítica literária de Roland Barthes, a 

partir da concepção de „biografema‟
23

 (BARTHES, 1977; 1990; 2012) – isto é, por uma 
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 A esse respeito, “para as vanguardas construtivas <o construtivismo russo, o futurismo> a estetização da vida 

adviria da democratização do acesso à produção em larga escala de mercadorias, enquanto que para as 

vanguardas „destrutivas‟ <o dadaísmo>, resultaria da crítica à mercadoria, feita fetiche. Essas duas divisas 

implicaram, além disso, consequências comuns, como a desmistificação da função do artista, a „desautorização‟ 

da obra de arte e a dessacralização dos materiais” (FABRRINI, 2012a, p. 32, grifo nosso). Embora esta aposta 

tenha entrado em crise com o advento daquilo que Adorno & Horkheimer (1985) designaram com a expressão 

indústria cultural, ainda assim – mesmo que dissociada das ideias de revolução e utopia – ela continuou a 

desestabilizar os códigos artísticos, como pôde ser visto via seu reprocessamento, nas décadas de 1960 e 1970, 

sendo retomada, com todo vigor, pelas práticas artísticas a partir dos anos 1990. Aliás, foi exatamente graças à 

trincheira aberta pela arte de vanguarda pós-utópica, as assim chamadas neovanguardas – cujo campo de 

efetuação estético passou a acionar o fazer artístico de um ponto de vista ampliado (KRAUSS, 2008) – que o 

imaginário das vivências, isto é, que a introdução do imaginário no real passou a figurar definitivamente como 

questão no campo da arte contemporânea, “levando a narrativa fechada da obra de arte para dentro do fluxo da 

vida cotidiana” (ARCHER, 2001, p. 10). 
22

 Se com a publicação de „Estética Relacional‟, Nicolas Bourriaud (2009a) buscou esclarecer as tendências e as 

estratégias que orbitam e orientam as práticas artísticas na contemporaneidade – para além dos eixos instaurados 

através das experimentações artísticas da década de 1960 – analisando o padrão de intenção poético e estético 

que toma como horizonte teórico-prático a esfera das interações humanas e seu contexto social mais do que a 

afirmação de um espaço simbólico autônomo e privado; com a publicação de „Formas de vida: a arte moderna e 

a invenção de si‟, Nicolas Bourriaud (2011) opera uma leitura digressiva e descontínua sobre a invenção de si na 

arte moderna, de modo a verificar, assim, os pressupostos imediatos da promoção de uma existência artística na 

contemporaneidade. Aqui, é importante destacar que ele a realiza não sob o prisma do caráter pretensamente 

totalizante e classificatório da história da arte – limitado aos modos formais de produção via exame das relações 

com o mundo que as obras modernas induziram ou conteriam – mas, sim, sob a ótica de um olhar sensível aos 

comportamentos dos artistas modernos; isto é, para os modos como estes experimentaram os princípios do 

programa da modernidade em suas próprias vidas. 
23

 Oriunda do campo da teoria literária, a concepção de biografema, em Barthes (1977; 1990; 2012), emerge dos 

deslocamentos de abordagem em relação às vidas biografadas, produzindo novas perspectivas acerca do gênero 

biográfico pelos mais distintos campos epistemológicos. Embora Barthes se opusesse aos ditames identitários e 

utópicos produzidos pela ideia de obra biográfica de um autor, ele próprio se propôs a enfrentar essa questão 

publicando, em 1971, uma espécie de meio-termo entre o ensaio crítico e a biografia intelectual sobre três 
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crítica da arte que sugere um olhar sobre as formas de vida como outra via de análise da 

arte
24

, Bourriaud reuniu argumentos para se discutir dois aspectos fundamentais da 

equivalência entre práxis e poiésis na arte moderna: um ligado à ideia de que “o produto do 

trabalho (artístico) não pode ser considerado fora das condições de sua produção” 

(BOURRIAUD, 2011, p. 67); e outro ligado à ideia de que “a história da arte não considera a 

criação de si como uma categoria estética” (Ibid., p. 115). 

Partindo dessa aposta, ou seja, do manejo de pequenas unidades biográficas (ou 

biografemas) dos mais representativos artistas e grupos das vanguardas artísticas e tardias, 

Bourriaud foi inventariando elementos que o conduzissem à compreensão
25

 de como a 

invenção de si emergiu na arte moderna, e com ela a instauração da vida como obra. Tais 

elementos o levaram, em uma primeira instância, à confirmação de sua hipótese inicial, qual 

seja, de que as tecnologias de si da antiguidade não só teriam sido resgatadas pela atitude da 

modernidade ligada à invenção de si
26

, como, também, se infiltraram, e de diferentes 

maneiras, nos “modos éticos conformados pela prática artística” (BOURRIAUD, 2011, p. 

                                                                                                                                                                                     
autores, para ele, paradigmáticos do pensamento ocidental: Marquês de Sade, Charles Fourier e Santo Inácio de 

Loyola. A questão que conduz Roland Barthes a tal exercício, com efeito, não é o desejo de justificar a obra 

desses três autores em suas vidas, a partir de uma lógica linear, coerente e plena de significação. Ao contrário, o 

que o interessa é recolocá-las em um contexto de uma existência narrável, não para fundamentar uma verdade 

sobre elas, mas para interpretá-las de maneiras distintas, reinventando-as a partir de detalhes que se mostravam 

insignificantes. Com esse entendimento, ele acabou traçando uma saída possível à sede biográfica – que insistia 

em lidar com essas vidas como destino ou epopeia (PERRONE-MOISÉS, 1983) – segundo a qual, a partir de 

pequenas unidades biográficas afetivas, ou biografemas, a vida daria margem a uma escrita não do que foi, mas 

uma escrita interessada em avançar em direção ao que vem (VIART & VIERCIER, 2006). 
24

 Para ele, ascender ao exame dessa correspondência pressuporia “uma análise da noção de obra e uma crítica de 

sua forma-modelo na cultura ocidental” (BOURRIAUD, 2011, p. 115), e isso, por seu turno, ainda segundo 

Bourriaud, implicaria a acedência com a ideia de que estaria na atenção aos atos e gestos singulares das formas 

de vida do artista moderno – “marcados pela insignificância e deixados ao sabor do interesse dos cronistas” 

(BOURRIAUD, 2011, p. 118) – um meio de acesso às relações entre ética e estética, tensionadas pela arte 

moderna. Para Bourriaud, apesar da história da arte não reconhecer nenhum valor ao biografema, “é inegável, no 

entanto, que ele cumpre um papel importante sobre ela” (BOURRIAUD, 2011, p. 121), tendo em vista que, “tão 

importantes quanto as obras de um artista são seus relatos e seus modos de existência – pois, afinal, é nessa 

esfera que começa o fazer artístico” (SILVA, 2016, p. 11). 
25

 Tal qual em Barthes (1990), essa compreensão, esclarece o próprio Bourriaud (2011, p. 126), não pretende 

“espreitar a biografia por baixo da superfície da obra, tampouco explicar a existência do criador em função das 

circunstâncias de sua vida privada”. Trata-se para ele, mais simplesmente, de demonstrar como obra e existência 

se imbricam mutuamente na arte moderna. 
26

 Bourriaud identifica em suas análises sobre a arte moderna diferentes versões de uma mesma orientação ética, 

pautada no desejo de intervir mais diretamente no real, desinvestindo-se da construção de mundo ficcionais para 

se concentrar nas modificações do próprio corpo e dos hábitos. De acordo com o crítico, o modelo ético que 

perpassa a arte na modernidade não apenas “incita a produção da vida cotidiana enquanto obra” (BOURRIAUD, 

2011, p. 70), como, consequentemente, a arte deixa de ser a criação de objetos físicos especiais mediados por 

símbolos e afastados da vida comum, e passa a se conformar como processo de formalização estética do próprio 

ato vivencial. Nesse registro, segundo o crítico, “tais experiências artísticas, em sua diversidade, fazem do 

comportamento do artista uma quantidade de informações e formas que poderíamos chamar de biotexto, uma 

escrita em ações, um relato vivido. Esse texto é o da existência como ela é quando mergulhada no signo. A arte 

é, assim, a exposição de uma existência” (BOURRIAUD, 2011, p. 153). 
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186) na modernidade, surgindo regularmente, de formas sutis, bem no meio dos modos de 

produção de suas obras
27

. 

Em uma segunda instância, os argumentos construídos por Bourriaud (2011) ao longo 

do livro o direcionam para a confirmação de uma hipótese secundária, mas não por isso 

menos importante no âmbito de sua investigação. De acordo com ela, a postura ética do artista 

moderno subsistiria, ainda que com outras formulações e conformações, no artista de hoje, 

visto que, segundo o crítico, esses fazem “da própria existência um texto no qual se investe 

um modo de vida, um trabalho de produção de si através dos signos e objetos” 

(BOURRIAUD, 2011, p. 191). O que o conduz à essa hipótese é que, embora os aspectos do 

programa utópico da arte das vanguardas tenham sido encerrados, o espírito que o animava – 

naquilo que nele havia de mais fértil e valioso, isto é, “produzir possibilidades de vida, 

subjetividade, relações com o outro” (Ibid., p. 186) – assemelharia-se ao leitmotiv que 

alimenta o campo de ativações da arte na contemporaneidade.  

Tal entendimento pode ser problemático e eventualmente contestável (FABBRINI, 

2012b) se não consideradas as especificidades poéticas dos atravessamentos entre arte, vida e 

obra no pensamento artístico contemporâneo. Para compreendê-las e perscrutá-las é preciso, 

de início, “liberar a arte pós-vanguardista da sobrecarga de responsabilidades assumidas pelas 

vanguardas heróicas” (FABBRINI, 2013, p. 170). Na contemporaneidade, as experiências de 

efetivação da estetização da existência se mostram extremamente complexas e, portanto, 

muito menos maleáveis às simplificações
28

, uma vez que não configuram propriamente “nem 

um índice de possibilidades de alternativas ao real, no sentido estetização da vida; nem a 
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 Não é à toa que Marcel Duchamp, apresentado por Bourriaud (2011, p. 70) como o artista disposto “a se 

tornar, ele próprio, sua maior obra” – um dos primeiros a assumir conscientemente essa orientação ética da 

modernidade – surja então como o modelo natural dessa postura, entendida como a imbricação voluntária entre 

arte, subjetividade e vida social. Para Bourriaud, em síntese, essa é a modernidade artística que interessa; a única 

que, no caldo espesso da diversidade moderna, deve realmente contar. Trata-se, é certo, apenas de uma meia 

verdade, posto que no limite, como sabemos – e o próprio crítico é ciente disso – a pluralidade das práticas 

artísticas modernas, alicerçadas na reconciliação entre arte e vida, levaram à “forma ideal da „obra de arte total‟” 

(BOURRIAUD, 2011, p. 168). 
28

 Isso implica que toda análise voltada às proposições e produções artísticas do nosso século, especialmente 

àquelas que reafirmam por outras vias, ou, sem nostalgia, o embaralhamento entre arte e vida, precisam ter em 

vista que suas estratégias de efetuações “já não pode mais ser legitimamente vinculada à pretensão de uma 

renovação da práxis vital” (BURGER, 2008, p. 123) em sua totalidade. Interessadas tanto no “jogo de 

intercâmbios e deslocamentos entre o mundo da arte e da não-arte” (RANCIÈRE, 2005a, p. 53), quanto na 

“transformação dos processos de arte em sensações de vida (...) que dê conta das maneiras de viver, da arte de 

viver” (FAVARETTO, 2011, p. 108), uma das estratégias poéticas encontradas por certos artistas 

contemporâneos para ativação do estético oriundo da arte realizada na vida – ou seja, da vida feita arte – foi a de 

estabelecer, de modo colaborativo, menos pretensioso e mais flexível, a inserção pragmática de signos no 

cotidiano vivido, tencionando a produção de alteridades possíveis (BOURRIDAUD, 2009a; 2011). 
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simples reafirmação da realidade existente, no sentido de generalização do estético” (Ibid., p. 

181). 

Partindo desse pressuposto, Nicolas Bourriaud (2009a) desenvolveu o conceito de 

estética relacional, no intento de aferir as especificidades das operações artísticas 

compartilhadas pelos artistas a partir dos anos de 1990. Para o crítico, as disputas no tabuleiro 

da arte na contemporaneidade permanecem se desenvolvendo em “função de noções 

interativas, conviviais e relacionais” (BOURRIAUD, 2009a, p. 11). Entretanto, ao contrário 

do investimento da arte de vanguarda – dos anos de 1910 a 1930, ou dos anos 1960 a 1970 – 

na transformação utópica da realidade, as praticas artísticas na atualidade, ao tomarem como 

horizonte prático e teórico de intervenção a esfera das relações humanas, procuram “aprender 

a habitar melhor o mundo”, constituindo “modos de existência ou modelos de ação dentro da 

realidade existente” (Ibid., p. 18). 

Ainda segundo Bourriaud, “o substrato da forma da arte de nossa época tem como 

centro o encontro, o estar-juntos, a relação entre o espectador e a obra, a elaboração coletiva 

do sentido” (Ibid., p. 21). Nela, toda autoridade técnica seria subvertida, em prol da criação de 

maneiras de pensar, ver e viver
29

. De acordo com esse prisma, a relação entre arte e vida, 

segundo a estética relacional de Nicolas Bourriaud, reivindicaria a constituição tópica de um 

“mundo sensível comum” (RANCIÈRE, 2005b; OBRIST, 2006), cabendo ao artista elaborar, 

a partir do infrafino social
30

, as condições de exteriorização da intersubjetividade poética, 

oriunda do engajamento entre um ou vários atores e os elementos da realidade empírica
31

.  

Segundo Nicolas Bourriaud, se o artista moderno criava “linguagens a partir de uma 

reflexão sobre a história de sua própria prática”, o artista de hoje, em contrapartida, “busca 
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 As obras de arte examinadas pelo crítico francês esboçariam uma espécie de heterotopia cotidiana e flexível da 

proximidade, voltada à construção de comunidades temporárias, “lugares onde se elaboram socialidades 

alternativas, modelos críticos, momentos de convívio construído” (BOURRIAUD, 2009a, p. 62) – cujos 

significados seriam estabelecidos coletivamente e não numa esfera do consumismo individual. Nota-se que o 

objeto da estética relacional não seria apenas o convívio em si, mas, sim, a experiência artística estabelecida pela 

“co-presença dos espectadores diante da obra” (Ibid., p. 80) – forma complexa que reúne estrutura formal, 

objetos postos à disposição do público, bem como a imagem do mesmo, produto da sensibilidade coletiva 

favorecida por esse “realismo operatório” (Ibid., p. 95). 
30

 Segundo Bourriaud (2009a, p. 24), o infrafino social seria “esse minúsculo espaço de gestos cotidianos 

determinado pela superestrutura constituída pelas „grandes‟ trocas”. O termo, entretanto, vem de outro, a saber, 

interstício social. De acordo com Bourriaud (2009a, p. 22), o termo interstício “foi usado por Karl Marx para 

designar comunidades de troca que escapavam ao quadro da economia capitalista, pois não obedeciam à lei do 

lucro: escambo, vendas com prejuízo, produções autárquicas etc.”. O interstício seria, portanto, um espaço de 

relações humanas que, “mesmo inserido de maneira mais ou menos aberta e harmoniosa no sistema global, 

sugere outras possibilidades de troca além das vigentes nesse sistema” (BOURRIAUD, 2009a, p. 22-23). 
31

 Aqui é importante registrar que embora esses aspectos levantados por Nicolas Bourriaud tenham sido 

extraídos de trabalhos de artistas europeus, com atuação no período da década de 1990, do ponto de vista 

conceitual, os parâmetros poéticos utilizados na definição do conceito de estética relacional são muito próximos 

dos tensionados pelas proposições de Hélio Oiticica. 
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seu léxico formal em domínios alheios ao mundo da arte”. (BOURRIAUD, 2011, p. 169). Do 

inventar modos de vida dentro da arte – assumidos pelo artista moderno como 

“comportamento puramente artístico” (Ibid., p. 170) – vê-se, hoje, para ele, a promoção de um 

realismo operatório que afirma a vida como obra de arte via “construção de objetos mentais 

que remetem a outras dimensões além da arte e se situam em outras escalas 

socioprofissionais” (Ibid., p. 172). Deslizando, portanto, por uma espécie de limbo 

epistemológico
32

, em grande medida, ainda desconhecido, a arte de hoje busca na visibilidade 

dos mais distintos valores espaço-temporais, a emergência de novos modos possíveis de criar 

a si e habitar o mundo existente, distinta do esquema revolucionário da utopia política da arte 

moderna. 

Por fim, considerada a premência da experiência artística de hoje em incitar modos de 

vida mais complexos, combinações de existência múltiplas e prolíficas – cuja tendência 

comum parece partir da prerrogativa de que “criar é criar a si mesmo” (BOURRIAUD, 2011, 

p. 14), segundo padrões de intenções poéticos nos quais as práticas artísticas se misturam e se 

confundem com a própria vida dos que nelas estejam integrados
33

 – a arte de hoje estaria 

caminhando, não sem problemas ou antagonismos (BISHOP, 2008; 2011), em direção à 

construção de espaços temporários de sociabilidade, cujo enquadramento é sempre social. 

Nesse domínio expandido de criação de espaços intersubjetivos, do convívio social como 

forma estética
34

, a estetização da existência é retomada – e não deflagrada – como foco e meio 

de investigação e experimentação artística na contemporaneidade. 
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 Segundo Agamben (2013, p. 352), hoje, “a expressão obra de arte tornou-se opaca ou mesmo ininteligível. A 

sua obscuridade não diz respeito apenas ao termo arte, que dois séculos de reflexão estética tornaram 

problemático, mas também, e acima de tudo, ao termo obra. Até mesmo de um ponto de vista gramatical a 

expressão obra de arte, que usamos com tanta desenvoltura, não é nada fácil de entender. De fato, não está claro 

se, por exemplo, trata-se de um genitivo subjetivo, isto é, se a obra é feita da arte, pertence à arte ou de um 

genitivo objetivo, no qual o importante é a obra e não a arte. Em outras palavras, se o elemento decisivo é a obra, 

a arte, ou a não bem definida mistura das duas. Além disso,[...] hoje a obra parece atravessar uma crise decisiva 

que a fez desaparecer do âmbito da produção artística, na qual a performance e a atividade criativa do artista 

tendem cada vez mais a tomar o lugar daquilo a que estávamos habituados a chamar obra de arte”. 
33

 Com argumentos semelhantes a esse, Jean Galard (2003) questiona-se acerca da possibilidade de se conceber 

uma arte da existência que não leve a nenhuma obra, senão a própria vida. De acordo com o autor, o obstáculo 

para tal realização residiria não na sua impossibilidade, uma vez que a atividade artística praticaria aí “uma 

experimentação da qual a reflexão ética tem todo o interesse em se nutrir” (GALARD, 2003, p. 182), mas, sim, 

na “descoberta do mundo, do homem ético, social, político, enfim da vida como perpétua atividade criadora” 

(OITICICA, 1968, p. 26-27). Se, hoje, a arte tende a se apresentar como uma atividade sem obra, ou melhor, 

como uma atividade na qual a própria vida é assumida como obra de arte, isso só pôde acontecer, parafraseando 

Agamben (2013, p. 352-353), porque “o ser obra da obra de arte” voltou a ser, tal qual na antiguidade, 

irrevogavelmente e sem reservas, posto em jogo no âmbito do campo de efetuações poéticas do pensar e do fazer 

artístico contemporâneo. 
34

 Para Agamben (2013, p. 361), “artista ou poeta não é quem tem a potência ou a faculdade de criar e que, um 

belo dia, por meio de um ato de vontade ou obedecendo uma injunção divina, decide, como o deus dos teólogos, 

não se sabe como e por quê, executar algo. Assim como o poeta e o pintor, também o carpinteiro, o sapateiro, o 
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CAPÍTULO II 

 

ARTE E VIDA E A POÉTICA DE RUBIANE MAIA: DOS 

DESLOCAMENTOS POÉTICOS À TRAJETÓRIA ARTÍSTICA 

 

2.1 As relações entre a arte e a vida em Rubiane Maia 

 

É ante esse contexto de problematização, e visando um recorte mais circunscrito, que 

tomo como objeto de investigação do presente trabalho de conclusão de curso a análise das 

relações entre a arte e a vida na poética da artista multimídia contemporânea Rubiane Maia 

(Figura 1). Precisamente por se tratar de um caso exemplar para situar em perspectiva uma 

das múltiplas intenções poéticas reveladas na contemporaneidade, qual seja, que expõe como 

tendência a formalização estética da própria existência como obra de arte – âmbito no qual o 

conjunto da obra da artista, objeto desta pesquisa, parece estar articulado e a partir do qual 

seria possível discuti-lo. 

 

 

Figura 1 – Rubiane Maia. Fotografia acervo pessoal da artista. Fonte: 

<https://www.facebook.com/photo.php?fbid=1589629771323919&set=t.1496460685&type=3&theater>. Acesso 

em: 20 dez. 2019. 
 

Rubiane Vanessa Maia da Silva – conhecida como Rubiane Maia – nasceu em 20 de 

setembro de 1979, em Caratinga, interior do Estado de Minas Gerais. Quatro anos depois, 

mudou-se com sua família para Vitória, capital do Espírito Santo – onde cresceu e arriscou 

seus primeiros passos como artista. Dando um salto temporal biográfico de cerca de 20 anos, 
                                                                                                                                                                                     
flautista, enfim, todo homem, não são os titulares transcendentes de uma capacidade de agir ou de produzir 

obras. Ao contrário, são viventes que no uso, e apenas no uso, de seus membros – como do mundo que os 

circunda – fazem experiência de si e constituem-se como formas-de-vida. A arte é apenas o modo no qual o 

anônimo que chamamos artista, mantendo-se em constante relação com uma prática, procura constituir a sua 

vida como uma forma-de-vida”. 
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em 2004 Rubiane licenciou-se em Artes Visuais pela Universidade Federal do Espírito Santo 

e, em 2011, obteve o título de Mestre
35

 em Psicologia Institucional, pela mesma universidade. 

Antes de se dedicar exclusivamente à sua pesquisa e produção artística, trabalhou como 

professora de Artes com adolescentes, jovens e adultos em escolas da rede pública de ensino, 

da Secretaria Municipal de Educação de Vitória/ES.   

Recém-formada, a artista se sentia atraída por processos e práticas artísticas que 

excediam os domínios próprios da arte e/ou da estética e iam de encontro à vida em toda sua 

transversalidade. Nessa perspectiva, Rubiane Maia deu início à sua produção autoral a partir 

do interesse em relacionar arte e vida por interposição de um olhar sensível aos possíveis 

modos de ação e inferência sobre o vivido. A artista elegeu, portanto, como dispositivos 

disparadores dos seus primeiros trabalhos em arte, tanto a linguagem da performance quanto 

da intervenção urbana, realizados pelas ruas e espaços públicos de Vitória.  

De 2009 a 2011 a artista integrou o núcleo de pesquisa “LIS/CNPq UFES: Laboratório 

de Imagens da Subjetividade” – vinculado ao Departamento de Psicologia – onde realizou o 

mestrado. Tratou-se de uma escolha nada arbitrária, uma vez que seus estudos objetivavam 

problematizar a imbricação entre arte e vida na contemporaneidade, em busca de aspectos da 

Arte Contemporânea que interferissem sobre os modos de vida e as subjetividades produzidas 

em meio aos tantos desassossegos e anestesiamentos. Paralelo à realização do mestrado e ao 

desenvolvimento de sua produção artística, Rubiane Maia também teve uma relevante atuação 

como articuladora no campo da performance e da intervenção urbana brasileira e 

internacional. Entre outubro de 2010 e março de 2011 foi organizadora e curadora, juntamente 

com o artista Marcus Vinícius (1985-2012), do festival de performance “TRAMPOLIM – 

Plataforma de Encontro com a Arte Contemporânea”
36

.  

Ao longo de dez edições – sendo seis em Vitória-ES e outras quatro em formato 

itinerante, realizadas em Fortaleza-CE, Rio de Janeiro-RJ, Belo Horizonte-MG e Bogotá 

(Colômbia) – esse festival reuniu cerca de 50 artistas brasileiros e estrangeiros, constituindo 

uma rede de interlocutores interessados em instigar e discutir usos e apropriações possíveis 

dos espaços públicos, por meio de ações em performance e/ou intervenção urbana. Cabe 

destacar, ainda, que neste mesmo período a artista teve uma expressiva participação como 

colaboradora-articuladora na conexão Brasil da plataforma mundial de livestream “BOOM – 

                                                           
35

 Sob orientação da Prof.ª Dr.ª Leila Aparecida Domingues Machado, a artista, em 2011, defendeu a dissertação 

de mestrado intitulada, “Desvios, sobre arte e vida na contemporaneidade”. Para consultar a dissertação, acessar: 

<http://repositorio.ufes.br/bitstream/10/2902/1/tese_5274_Rubiane%20Maia.pdf>. 
36

 Para mais informações sobre o evento, acessar: <https://cargocollective.com/rubianemaia/other-projects>. 
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Global CreativeAction”, projeto internacional que conectou artistas de diferentes partes do 

mundo, transmitindo, simultaneamente, ações em performance ao vivo e em rede. 

Tendo em vista a visibilidade e projeção alcançada por Rubiane Maia, ela rapidamente 

se firmou como uma das artistas mais importantes dentro da geração de performers brasileiros 

à qual pertence – tornando-se, inclusive, referência para as gerações que se seguiram. Entre os 

anos de 2012 e 2019, Rubiane Maia intensificou sua produção autoral e, com ela, a circulação 

de suas ações no circuito das artes visuais (nacional e internacional) a partir da participação 

em encontros, exposições, festivais e residências artísticas pelo mundo. Nesse intercurso, vê-

se, também, a expansão do escopo de questões suscitadas por suas pesquisas.  

Enfim, não são poucos os fatos e feitos que evidenciam a consistência da trajetória de 

Rubiane Maia no âmbito da produção nacional em arte visual. Só para citar alguns, ela foi um 

dos oito artistas brasileiros selecionados pela artista sérvia Marina Abramović para integrar a 

exposição Terra Comunal – Marina Abramović + MAI, no Sesc Pompeia, SP, Brasil, em 

2015. No ano seguinte, Rubiane Maia recebeu o prêmio de menção honrosa em “Fotografia 

em diálogo com experimentação artística”, pelo curta-metragem EVO, durante o 23˚ Festival 

de Cinema de Vitória; e, em 2017, recebeu sua primeira indicação à 8ª edição do “Prêmio 

PIPA - A Janela para a arte contemporânea brasileira” – organizada entre o Instituto PIPA e o 

MAM – Rio. 

Em depoimento
37

 dado pela artista à época da realização desta premiação, em 2017, ao 

canal do Prêmio Pipa no Youtube, Rubiane Maia relembra como se deu seu encontro com a 

arte. Ela conta que nunca decidiu ser artista; as coisas foram apenas acontecendo. Apesar de 

ser graduada em artes, Rubiane pontua que uma formação em si não torna alguém artista; ela, 

no melhor das hipóteses, possibilita a reunião de uma série de elementos, os quais, a partir 

deles, começa-se a trabalhar. No seu caso, o encontro com a arte parece ter se dado por 

intermédio de sua necessidade cotidiana de expressão, bem como através da possibilidade de 

compreensão da sua relação (física, espiritual, emocional) com tudo aquilo que compunha seu 

cotidiano.  

Nesse sentido, a constituição do ser artista, por sua vez, foi acontecendo em paralelo 

ao próprio fazer artístico, na medida em que Rubiane Maia foi incorporando – a cada projeto, 

a cada nova performance, a cada experiência em que se colocava – diferentes tipos de 

experimentações poéticas que a conduziram ao tipo de pesquisa que ela vem realizando 
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 PIPA 2017 | Rubiane Maia. Rio de Janeiro: Do Rio Filmes, 2017. 1video (3 min 24 s). Prêmio PIPA. 

Disponível em:<https://www.youtube.com/watch?v=L8IV1Fw1jDU>. Acesso em: 27 dez. 2019. 
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atualmente, a saber: estudo de processos telecinéticos, e memória, gênero e ancestralidade; 

muitas vezes fazendo uso de narrativas pessoais como dispositivo de ação e resistência. 

Em uma entrevista
38

 concedida por Rubiane Maia, em 2016, à Patricia Galleto, do 

portal capixaba “Dança no ES”, a artista rememora sua incursão pelo campo da performance. 

Ela relata que, durante sua formação em artes visuais, sentiu-se interessada pela performance 

exatamente por essa linguagem não pertencer a um campo específico e, ao mesmo tempo, 

atravessar diferentes segmentos, como as artes visuais, a dança e o teatro. Ainda segundo seu 

relato, a performance era exatamente aquilo que nem sempre as pessoas conseguiam explicar 

ao certo o que era – algo extremamente instigante aos olhos da então estudante de graduação.  

Não demorou muito para Rubiane Maia enxergar no potencial de indeterminação e 

transversalidade da performance um campo extremamente prolífico em possibilidades de 

experimentações poéticas e estéticas. Tanto que foi justamente através dele que a artista 

passou a acionar, na prática, as questões que viriam a ser o combustível para a realização dos 

seus trabalhos posteriores enquanto artista; a saber, as múltiplas coimplicações entre arte e 

vida por interposição do próprio corpo como principal objeto e meio de sua arte. 

No entanto, conectar seu trabalho ao corpo não parecia ser algo tão explícito para a 

artista quando iniciou suas pesquisas no campo da performance. Rubiane conta que suas 

experiências anteriores com o corpo, no âmbito artístico, foram poucas e, em certa medida, 

inadequadas. O corpo, para ela, sempre foi um lugar de estranhamento. Conforme o relato de 

Rubiane Maia, os desdobramentos corporais tensionados por meio da performance tinham, 

portanto, muito mais a ver com algo terapêutico – de promoção do autoconhecimento – e que 

a própria precariedade de elementos em uma performance faz restar o corpo, aspecto esse que 

provoca e dispara a reinvenção do seu próprio corpo, evidenciando assim o modo como ele 

cria e experimenta suas pequenas revoluções cotidianas.  

Nessa perspectiva, ainda, Rubiane Maia menciona que seus primeiros trabalhos – que 

cruzavam experiências com intervenções urbanas, performances, instalações, fotografia e 

vídeo – começaram com uma ideia de autossabotagem. A artista conta que essa ideia estava 

diretamente relacionada à questão de como construir ações, imagens e linguagens distintas de 

certas feições anestesiantes do cotidiano, fazendo uso, ao mesmo tempo, de elementos 

simbólicos desse mesmo cotidiano presente em sua memória. A artista explica que na arte, 
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 SILVA, Rubiane Vanessa Maia da.3º Dança na Roda: encontro de linguagens em bate-papo com Rubiane 

Maia e Carla Van Den Bergen encerra o Dança na Roda. [Entrevista cedida a] Patricia Galleto. Site Dança no 

ES, Vitória, 13 de mai. 2016. Disponível em: <http://www.dancanoes.com.br/2016/05/>. Acesso em: 27 dez. 

2019. 
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especialmente nas práticas artísticas contemporâneas, essas misturas são mais intensas, arte e 

vida se diluem tornando-se um fluxo contínuo – artista, público e trabalho. Não por acaso, seu 

foco parece estar concentrado na investigação de formas de criação em processo que 

procurem lidar com um universo temporal-espacial e, principalmente, afetivo. 

Em todo caso, Rubiane Maia parece não se preocupar com as classificações a respeito 

dos seus trabalhos. Para ela emerge muito mais como uma necessidade de comunicação – uma 

vez que, na prática, seus trabalhos derivam e se deixam influenciar pelas mais diferentes 

linguagens. Além disso, apesar do fato da artista buscar não restringir seu processo criativo a 

uma única metodologia, há procedimentos que parecem permear o background de Rubiane: 

deixar as ideias surgirem, buscar entender de que forma elas surgiram, procurar essas imagens 

internamente e, a partir disso, refinar os conceitos que mais interessam visando à execução do 

trabalho. 

Rubiane Maia acrescenta, ainda, outro aspecto que passou a considerar e incorporar à 

sua produção: o registro e a documentação da performance na Arte Contemporânea. A artista 

conta que se sentia pouco a vontade e, em certa medida, até agredida por algumas imagens 

que eram feitas de suas performances. Foi então que ela começou a se perguntar: até que 

ponto a intervenção do fotógrafo – via imagens que eram produzidas – poderiam interferir ou 

mesmo comprometer totalmente o sentido de suas performances? Rubiane passou, então, de 

um estágio de incômodo a um estágio de busca pelo entendimento – juntamente com as 

pessoas que produziam as imagens – para, em seguida, instaurar-se nela o interesse em pensar 

que tipos de imagens poderiam ser produzidas de modo que potencializem seus trabalhos.  

É justamente nesse momento em que a artista toma consciência de que ela mesma 

poderia produzir a imagem, além da ação. Rubiane destaca, também, que sua investida pela 

imagem, pelo vídeo, foi a maneira encontrada para operar, na prática, a produção do registro e 

da documentação de seus trabalhos, sob o ponto de vista ético – aspecto, esse, segundo ela, 

muito pouco discutido na contemporaneidade. É interessante constatar que o uso do vídeo, 

como um dos principais suportes trabalhadas hoje por Rubiane Maia, surge nesse mesmo 

contexto contemporâneo de saturação e espetacularização das imagens, exatamente como uma 

forma de resistência à fetichização, ao entorpecimento e à neutralização do sensível na Arte 

Contemporânea. 

 

2.2 Breve retrospectiva da trajetória artística de Rubiane Maia 

 



32 
 

Muito embora os trabalhos produzidos entre os anos de 2006 e 2019 estejam mais 

diretamente relacionados às linguagens ligadas ao corpo, de modo especial ao campo da 

performance, o conjunto da obra de Rubiane Maia – que reúne cerca de 60 trabalhos
39

 – 

flertou, absorveu e experimentou  investidas em diferentes mídias, tais como a instalação, o 

vídeo, o desenho, a colagem, a fotografia, o cinema, a literatura e a construção de objetos 

efêmeros. A versatilidade presente nos seus recém-completos 13 anos de carreira é ainda mais 

evidente quando se empreende uma rápida incursão no universo artístico de Rubiane Maia, 

que, como vimos, é um dos mais respeitáveis nomes da arte visual capixaba surgido nos 

últimos 15 anos, e um dos mais importantes expoentes da história recente da arte visual 

brasileira – com projeções nacionais e internacionais. 

De acordo com seu currículo
40

, os primeiros passos como artista foram realizados na 

cidade de Vitória, capital do estado do Espírito Santo, entre os anos de 2006 e 2008. Seu 

primeiro trabalho data de 2006 e trata-se da intervenção urbana intitulada Pele. Superfície. 

Mercado, realizada em parceria com a artista capixaba Amanda Freitas. No ano de 2007 foi 

realizada a performance intitulada Traços de Ausência, durante o 2˚ MultipliCIDADE: Ações 

e Intervenções Urbanas, organizado pelo Coletivo Entretantos; além da intervenção urbana 

intitulada Memória Sonora. No ano de 2008 foi realizada a performance intitulada é/É (Figura 

2), promovida através das ações do ÉRA Coletivo. E no ano de 2008 a artista participou de 

sua primeira exposição coletiva, intitulada Outdoor, com curadoria de Orlando da Rosa Farya, 

realizada no Centro de Artes da Universidade Federal do Espírito Santo. Nesse mesmo ano 

Rubiane Maia idealizou e executou também a performance Calor (Figura 3), bem como a 

ação colaborativa intitulada Ceci n´est pas um cadeau – Isto não é um presente (Figura 4). 

 

 

Figura 2 – Rubiane Maia & Amanda Freitas, é/É (2008), Performance. Fotografia de Tete Rocha. Fonte: 

<https://cargocollective.com/rubianemaia/e-E>. Acessado em: 20 dez. 2019. 
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 As informações complementares sobre os trabalhos da artista, mencionados neste capítulo, incluindo as 

motivações que levaram Rubiane Maia a produzir cada um deles, estão disponíveis em seu site. Para acessá-las: 

<https://cargocollective.com/rubianemaia>. 
40

 O currículo da artista pode ser acessado na íntegra em: <https://cargocollective.com/rubianemaia/cv>. 
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Figura 3 – Rubiane Maia & Amanda Freitas, Calor (2008), Performance. Fotografia de Joana Quiroga. Fonte: 

<https://cargocollective.com/rubianemaia/calor>. Acessado em: 20 dez. 2019. 
 

 

Figura 4 – Rubiane Maia, Ceci n´est pas um cadeau – Isto não é um presente (2008), Ação colaborativa. 

Fotografia do acervo pessoal da artista. Fonte: <https://cargocollective.com/rubianemaia/ceci-n-est-pas-un-

cadeau>. Acessado em: 20 dez. 2019. 
 

Em 2009, Rubiane Maia integrou o núcleo de pesquisa “LIS – Laboratório de Imagens 

da Subjetividade”, vinculado ao CNPq e ao Departamento de Psicologia da Universidade 

Federal do Espírito Santo. Através dele, a artista desenvolveu o projeto de pesquisa, no 

âmbito do mestrado, cujo objetivo estava centrado no aprofundamento de suas investigações 

sobre a relação arte e vida na contemporaneidade. Ainda em 2009, Rubiane realizou, em 

conjunto com a artista Amanda Freitas, a performance intitulada Morre-se (Figura 5). Em 
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2010, Rubiane Maia idealizou e coordenou o projeto de extensão universitária intitulado 

“Eleve Coletivo”
41

, bem como publicou o ensaio crítico intitulado Delirium, movimentos à 

deriva, no livro “Crítica em artes”
42

, organizado e publicado pela Secretaria de Estado de 

Cultura do Espírito Santo. 

 

 

Figura 5 – Rubiane Maia & Amanda Freitas, Morre-se (2009), Performance. Fotografia de Tete Rocha. Fonte: 

<https://cargocollective.com/rubianemaia/Morre-se>. Acessado em: 20 dez. 2019. 
 

Entre os anos de 2009 e 2011, Rubiane Maia idealizou e coordenou – juntamente com o 

artista visual e perfomer capixaba Marcus Vinícius (1985-2012) – dez edições do Festival de 

Performance “TRAMPOLIM – Plataforma de Encontro com a Arte da Performance”, ao 

mesmo tempo em que foi colaboradora do projeto internacional para ações em performance, ao 

vivo e em rede, “BOOM – Global CreativeAction”. Nesse ínterim, a artista escreveu ensaios, 

poesias e textos livres (publicados em diferentes mídias), guiados pela tendência latente de 

seus trabalhos em problematizar, entender e explorar a arte enquanto poética de 

autotransformação e invenção de novos mundos neste mundo.  

Em 2011, Rubiane Maia defendeu a dissertação de mestrado intitulada “Desvios, sobre arte 

e vida na contemporaneidade”, tornando-se mestre em Psicologia Institucional pela Ufes. 
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 Tratou-se de um projeto de extensão vinculado ao Programa de Pós-Graduação em Psicologia Institucional 

dessa universidade, criado no entrecruzamento entre arte e psicologia. O objetivo era o de estabelecer um campo 

experimental de pesquisa sobre os processos de criação no âmbito das práticas artísticas de intervenção urbana 

e\ou performances, bem como seus desdobramentos sobre os modos de subjetivação na contemporaneidade. 
42

 Os textos aí reunidos foram classificados nos Editais 005/2009 e 010/2010, visando à seleção, premiação e 

publicação de ensaios críticos que contribuíram na ampliação do debate no campo das artes no Estado do 

Espírito Santo.  



35 
 

Ainda no ano de 2011, Rubiane realizou duas residências artísticas (uma no Brasil e outra na 

Argentina), como, também, idealizou e executou oito performances pelo Brasil e mundo, a 

saber: O livro dos sonhos (Figura 6); À Flor da Pele (Figura 7); Delírio (Figura 8); Encontro. 

E então eu disse sim, aceito (Figura 9); Após. Desvelo para nascer cinza (Figura 10); Boneca 

de Porcelana (Figura 11); Abrigo para ver o céu (Figura 12); Vermelho-Mulher. 

 

 

Figura 6 – Rubiane Maia, O livro dos sonhos (2011), Performance. Fotografia de Marcus Vinicius. Fonte: 

<https://cargocollective.com/rubianemaia/o-livro-dos-sonhos>. Acessado em: 20 dez. 2019. 

 

 

Figura 7 – Rubiane Maia, À Flor da Pele (2011), Performance. Fotografia de Luísa Xavier. Fonte: 

<https://cargocollective.com/rubianemaia/a-flor-da-pele>. Acessado em: 20 dez. 2019. 
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Figura 8 – Rubiane Maia, Delírio (2011), Performance. Fotografia de Joani Caroline. Fonte: 

<https://cargocollective.com/rubianemaia/delirio>. Acessado em: 20 dez. 2019. 

 

 

Figura 9 – Rubiane Maia, Encontro. E então eu disse sim, aceito (2011), Performance. Fotografia de Fabiola 

Melca. Fonte: <https://cargocollective.com/rubianemaia/encontro-e-entao-eu-disse-sim-aceito>. Acessado em: 

20 dez. 2019. 

 

 

Figura 10 – Rubiane Maia, Após. Desvelo para nascer cinza (2011), Performance. Fotografia de Henrik 

Carpanedo & Sérgio Prucoli. Fonte: <http://cargocollective.com/rubianemaia/apos-desvelo-para-nascer-cinza>. 

Acessado em: 20 dez. 2019. 
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Figura 11 – Rubiane Maia, Boneca de Porcelana (2011), Performance. Fotografia de Fabiola Melca. Fonte: 

<https://cargocollective.com/rubianemaia/boneca-de-porcelana>. Acessado em: 20 dez. 2019. 
 

 

Figura 12 – Rubiane Maia, Abrigo para ver o céu (2011), Performance. Frame do vídeo da perfomance. Fonte: 

<https://www.youtube.com/watch?v=KtvBMyaPN6M>. Acessado em: 20 dez. 2019. 
 

Entre os anos de 2012 e 2014, a artista realizou oito residências artísticas (quatro no Brasil 

e outras quatro fora do país: na Argentina, na França, em Portugal e na Espanha). Nesse 

mesmo período, participou de quatro exposições coletivas, sendo três no Brasil (Rito Resigno, 

em 2012, no CCBNB, Fortaleza/CE; O corpo é o meio, em 2013, na SP Arte, São Paulo/SP; 

Cúando tú for mi leva, em 2014, na Gaeu-Ufes, Vitória/ES); e uma na Lituânia (9th Kaunas 

Biennial UNITEXT, em 2013, em Čiurlionis, Kaunas).  

Em 2012, Rubiane Maia idealizou e executou quatorze performances pelo mundo, a saber: 

La maison jaune (préparation pour rencontre) (Figura 13); Vermelho-bicho (Interlúdio) 

(Figura 14); Travessia (Figura 15); Labirinto (Figura 16); Caminho do Chá (Figura 17); 

Observatório (Figura 18); Incubação. Transbordamento para copo d´água (Figura 19); A los 

cuatro ventos (cómo producir una declaración de amor) (Figura 20); Arritmia (Figura 21); 

Transferência. Talvez o nascimento das águas (Figura 22); Entre nós (Figura 23); Estigma 
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(siempre hay una promesa) (Figura 24); Jardín secreto – porque deseo crer (Figura 25); O 

intangível (Figura 26). 

 

 

Figura 13 – Rubiane Maia, La maison jaune (préparation pour rencontre) (2012), Performance. Fotografia de 

Cyberceb. Fonte: <http://cargocollective.com/rubianemaia/La-maison-jaune-preparation-pour-rencontre>. 

Acessado em: 20 dez. 2019. 
 

 

Figura 14 – Rubiane Maia, Vermelho-bicho (Interlúdio) (2012), Performance. Fotografia de Stefânia Masotti. 

Fonte: <https://cargocollective.com/rubianemaia/vermelho-bicho-interludio>. Acessado em: 20 dez. 2019. 
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Figura 15 – Rubiane Maia, Travessia (2012), Performance. Fotografia de Cyberceb. Fonte: 

<http://cargocollective.com/rubianemaia/travessia>. Acessado em: 20 dez. 2019. 

 

 

Figura 16 – Rubiane Maia, Labirinto (2012), Performance. Fotografia de Cintia Reis. Fonte: 

<http://cargocollective.com/rubianemaia/labirinto>. Acessado em: 20 dez. 2019. 

 

 

Figura 17 – Rubiane Maia, Caminho do Chá (2012), Performance. Fotografia do acervo da artista. Fonte: 

<http://cargocollective.com/rubianemaia/caminho-do-cha>. Acessado em: 20 dez. 2019. 
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Figura 18 – Rubiane Maia, Observatório (2012), Performance. Fotografia de Pâmela Guimarães. Fonte: 

<http://cargocollective.com/rubianemaia/observatorio>. Acessado em: 20 dez. 2019. 

 

 

Figura 19 – Rubiane Maia, Incubação. Transbordamento para copo d´água (2012), Performance. Fotografia de 

Leandro Pena & Thaíse Nardim. Fonte: <http://cargocollective.com/rubianemaia/incubacao-transbordamento-

para-corpo-d-agua>. Acessado em: 20 dez. 2019. 

 

 

Figura 20 – Rubiane Maia, Los cuatro ventos (cómo producir una declaración de amor) (2012), Performance. 

Fotografia de Quim Moya. Fonte: <http://cargocollective.com/rubianemaia/a-los-cuatro-vientos-como-producir-

una-declaracion-de-amor>. Acessado em: 20 dez. 2019. 
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Figura 21 – Rubiane Maia, Arritmia (2012), Performance. Fotografia de Chloé Gobira. Fonte: 

<http://cargocollective.com/rubianemaia/arritmia>. Acessado em: 20 dez. 2019. 

 

 

Figura 22 – Rubiane Maia, Transferência. Talvez o nascimento das águas (2012), Performance. Fotografia de 

Daniella Perez Bacigalupo & Monika Sobczak. Fonte: <http://cargocollective.com/rubianemaia/transferencia-

talvez-o-nascimento-das-lagrimas>. Acessado em: 20 dez. 2019. 

 

 

Figura 23 – Rubiane Maia, Entre nós (2012), Performance. Fotografia do acervo pessoal da artista. Fonte: 

<http://cargocollective.com/rubianemaia/entre-nos>. Acessado em: 20 dez. 2019. 
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Figura 24 – Rubiane Maia, Estigma (siempre hay una promesa) (2012), Performance. Fotografia de Marcela 

Antunes. Fonte: <http://cargocollective.com/rubianemaia/estigma-siempre-hay-una-promesa>. Acessado em: 20 

dez. 2019. 

 

 

Figura 25 – Rubiane Maia, Jardín secreto – porque deseo crer (2012), Performance. Fotografia do acervo 

pessoal da artista. Fonte: <http://cargocollective.com/rubianemaia/jardin-secreto-porque-deseo-creer>. Acessado 

em: 20 dez. 2019. 

 

 
 

Figura 26 – Rubiane Maia, O intangível (2012), Performance. Fotografia do acervo pessoal da artista. Fonte: 

<http://cargocollective.com/rubianemaia/o-intangivel>. Acessado em: 20 dez. 2019. 
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Em 2013, Rubiane Maia foi contemplada nos editais “Bolsa Ateliê de Artes Visuais” e 

“Publicação de Obras Literárias”, ambos da Secretaria de Estado de Cultura do Espírito Santo. 

O primeiro viabilizou, dois anos mais tarde, a realização da sua primeira exposição individual, 

e o segundo, a publicação, no ano seguinte, do seu primeiro livro. Além disso, no mesmo ano, 

a artista concebeu e apresentou cinco performances, a saber: Decanto, até quando for preciso 

esquecer (Figura 27); Esquecimento (Figura 28); Clautro – estudo sobre a permanência, ou 

nada (Figura 29); Hasta el infinito (Figura 30); Apreço. Vale destacar que algumas dessas 

performances foram apresentadas por Rubiane mais de uma vez, em diferentes festivais pelo 

mundo. 

 

 

Figura 27 – Rubiane Maia, Decanto, até quando for preciso esquecer (2013), Performance. Fotografia do 

acervo pessoal da artista. Fonte: <https://cargocollective.com/rubianemaia/decanto-ate-quando-for-preciso-

esquecer>. Acessado em: 20 dez. 2019. 
 

 

Figura 28 – Rubiane Maia, Esquecimento (2013), Performance/Fotografia Digital/Objeto Efêmero. Fotografia 

do acervo pessoal da artista. Fonte: <https://cargocollective.com/rubianemaia/esquecimento>. Acessado em: 20 

dez. 2019. 
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Figura 29 – Rubiane Maia, Clautro – estudo sobre a permanência, ou nada (2013), Performance. Fotografia de 

Robert Peyote. Fonte: <https://cargocollective.com/rubianemaia/claustro-estudo-sobre-a-permanencia-ou-nada>. 

Acessado em: 20 dez. 2019. 
 

 

Figura 30 – Rubiane Maia, Hasta el infinito (2013), Performance. Fotografia de Mario Páez. Fonte: 

<https://cargocollective.com/rubianemaia/hasta-el-infinito>. Acessado em: 20 dez. 2019. 

 

Utilizando também o desenho como plano de expressão de sua pesquisa artística, em 

2014, a artista produziu os trabalhos Pêndulo (Figura 31) e Ponto (Figura 32) – sendo que o 

segundo foi desenvolvido de uma ação colaborativa realizada apenas com mulheres, artistas e 

não-artistas. Nesse ano, Rubiane Maia lançou o livro Autorretrato em Notas de Rodapé, que 

traz textos em prosa e poesia em formato de notas, como o próprio título indica, publicado via 

edital de fomento cultural contemplado no ano anterior. Ainda no ano de 2014, a artista passou 

a se dedicar, mais seriamente, não só aos registros em vídeo
43

 dos seus trabalhos, como passou 

                                                           
43

 Atuando sempre no cruzamento entre a performance, a instalação e o vídeo, nos últimos anos a artista vem se 

enveredando e ampliando sua interface de criação entre a performance e o vídeo. Tratam-se, em sua maioria, de 

uma série de ações performáticas realizadas para vídeo – alguns que tem uma relação bastante direta com a 
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a investir, também, no campo do audiovisual, em especial, o cinema – tendo em vista ter sido 

selecionada no edital “Produção de Curta Metragem de Ficção”, da Secretaria de Estado de 

Cultura do Espírito Santo. No que concerne as obras de videoperformances, Rubiane produziu 

os trabalhos Antes que eu esqueça (Figura 33) e Esboço de um corpo desconhecido (Figura 

34). Além desses, ela idealizou e dirigiu a performance À primeira vista: uma maçã e duas 

cadeiras (Figura 35) – obra em que outras pessoas performam enquanto a artista registra. Cabe 

frisar que essa obra se desdobrou na produção de outro trabalho, a instalação Sim (Figura 36). 

 

 

Figura 31 – Rubiane Maia, Pêndulo (2014), Desenho/Texto. Fotografia do acervo pessoal da artista. Fonte: 

<https://cargocollective.com/rubianemaia/pendulo>. Acessado em: 20 dez. 2019. 

 

 

Figura 32 – Rubiane Maia, Ponto (2014), Desenho/Ação colaborativa. Fotografia do acervo pessoal da artista. 

Fonte: <https://cargocollective.com/rubianemaia/ponto>. Acessado em: 20 dez. 2019. 

                                                                                                                                                                                     
própria pesquisa da performance, e outros trabalhando com o vídeo como linguagem própria. São exemplos 

dessas investidas os trabalhos: Antes que eu esqueça e Esboços de um corpo desconhecido (2014); Baile e 386 

passos além (2015); Janela Temporária. À Luz das Sombras, Apanhador de Vento, Preparação para Exercício 

Aéreo, a Montanha e Preparação para Exercício Aéreo, o Deserto (2016). 
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Figura 33 – Rubiane Maia, Antes que eu esqueça (2014), Videoperformance. Frame da videoperformance. 

Fonte: <https://cargocollective.com/rubianemaia/antes-que-eu-esqueca>. Acessado em: 20 dez. 2019. 

 

 

Figura 34 – Rubiane Maia, Esboço de um corpo desconhecido (2014), Videoperformance. Frame da 

videoperformance. Fonte: <https://cargocollective.com/rubianemaia/esbocos-de-um-corpo-desconhecido>. 

Acessado em: 20 dez. 2019. 

 

 

Figura 35 – Rubiane Maia, À primeira vista: uma maçã e duas cadeiras (2014), Performance/Fotografia. 

Fotografia do acervo da artista. Fonte: <https://cargocollective.com/rubianemaia/a-primeira-vista-uma-maca-e-

duas-cadeiras>. Acessado em: 20 dez. 2019. 
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Figura 36 – Rubiane Maia, Sim (2014), Instalação/Objeto efêmero. Fotografia do acervo pessoal da artista. 

Fonte: <https://cargocollective.com/rubianemaia/sim>. Acessado em: 20 dez. 2019. 

 

O ano de 2015 foi especialmente marcante à carreira de Rubiane. Se nos anteriores a 

artista vinha trilhando, com bastante consistência, os estágios iniciais de uma promissora 

trajetória artística; em 2015, Rubiane Maia se firmou como um dos mais importantes nomes da 

história recente das artes visuais no Espírito Santo. Além de realizar uma residência artística 

no Brasil, ela foi selecionada nos editais “Produção de Curta Metragem de Ficção”, “Setorial 

de Artes Visuais” e “Setorial de Dança” da Secretaria de Estado de Cultura do Espírito Santo. 

O primeiro fomentou a produção do seu segundo projeto no âmbito do cinema, e os outros dois 

a produção de duas videoperformances lançadas no ano seguinte.  

A artista também participou de duas exposições coletivas de inegável alcance local, a 

saber: Teatro Estúdio, na Galeria Homero Massena, com curadoria de Hebert Baioco; e Modos 

de Usar, no Museu de Arte do Espírito Santo – MAES, com curadoria de Júlio Martins – 

ambas em Vitória/ES, Brasil. Em relação às obras em videoperfomance, Rubiane produziu os 

trabalhos 386 passos além (Figura 37) e Baile (Figura 38); e em performance, foram 

idealizados e apresentados pelo Brasil os trabalhos Anamnese (Figura 39), Span (Figura 40), 

Estudos Aéreos I, II e III (Figura 41) e Banquete. 

 

 

Figura 37 – Rubiane Maia, 386 passos além (2015), Videoperformance. Frame da videoperformance. Fonte: 

<https://cargocollective.com/rubianemaia/386-passos-alem>. Acessado em: 20 dez. 2019. 
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Figura 38 – Rubiane Maia, Baile (2015), Videoperformance. Frame da videoperformance. Fonte: 

<https://cargocollective.com/rubianemaia/baile>. Acessado em: 20 dez. 2019. 
 

 

Figura 39 – Rubiane Maia, Anamnese (2015), Performance. Fotografia de Rodrigo Munhoz. Fonte: 

<https://cargocollective.com/rubianemaia/anamnese>. Acessado em: 20 dez. 2019. 
 

 

Figura 40 – Rubiane Maia, Span (2015), Performance. Fotografia de Maíra Vaz Valente. Fonte: 

<https://cargocollective.com/rubianemaia/span>. Acessado em: 20 dez. 2019. 



49 
 

 

Figura 41 – Rubiane Maia, Estudos Aéreos I, II e III (2015), Performance. Fotografia de David Dines. Fonte: 

<https://cargocollective.com/rubianemaia/estudos-aereos>. Acessado em: 20 dez. 2019. 
 

Além disso, inspirado em suas pesquisas sobre sonhos e memória – e realizado em 

parceria com a artista paulista Renata Ferraz – Rubiane Maia lançou seu primeiro curta-

metragem de ficção EVO (Figura 42), produzido através de fomento cultural contemplado no 

ano anterior, que estreou no 26˚ Festival Internacional de Curta Metragens de São Paulo/SP e 

22˚ Festival de Cinema de Vitória/ES. Foi também no ano de 2015 que a artista realizou sua 

primeira exposição individual À Primeira Vista: uma maçã e duas cadeiras, no SESC Vila 

Mariana, em São Paulo/SP, bem como foi uma dos oito artistas brasileiros selecionados por 

Marina Abramovic e as curadoras Paula Garcia e Lynsey Peisinger para participar do 

workshop “Cleaning the House”, em Jequitiba, SP, Brasil e, posteriormente, integrar a 

exposição coletiva Terra Comunal – Marina Abramovic + MAI, no Sesc Pompeia, SP, Brasil 

– uma das maiores retrospectivas já realizadas sobre a carreira da artista sérvia – na qual a 

artista realizou a performance de longa duração intitulada O Jardim (Figura 43), objeto de 

análise do terceiro capítulo deste trabalho de conclusão de curso.  

http://renataferrazinfo.wix.com/portfolio
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Figura 42 – Rubiane Maia & Renata Ferraz, EVO (2015), Curta-metragem. 15'26''. Frame do trailer do curta-

metragem. Fonte: <https://cargocollective.com/rubianemaia/other-projects>. Acessado em: 20 dez. 2019. 

 

 

Figura 42 – Rubiane Maia, O Jardim (2015), Performance. Fotografia de Tete Rocha. Fonte: 

<https://cargocollective.com/rubianemaia/o-jardim>. Acessado em: 20 dez. 2019. 

 

Em 2016, Rubiane participou do workshop “Toward a Poetic Image”, em Oaxaca, no 

México, e também ministrou duas oficinas de performance, a saber: “La Mesa: laboratório de 

telequinesia”, em Oaxaca, no México, e “Imagem-Ação”, em Vitória/ES, Brasil. Ela realizou 

quatro residências artísticas (duas no Brasil, uma no México e uma última que se dividiu entre 

Brasil, Bolívia e Venezuela). Com o curta-metragem EVO (2015) circulou por três festivais de 

cinema (no Brasil, na Lituânia e em Trinidad e Tobago). Com a videoperformance Antes que 

eu esqueça (2014) circulou por dois festivais de Arte Contemporânea (um no Brasil e outro na 

Itália). Em homenagem ao artista capixaba Marcus Vinícius, falecido em 2012, Rubiane Maia 

integrou a exposição coletiva Marcus Vinicius, em Vitória/ES, Brasil com a instalação Cais 

(Figura 43). Integrou, ainda, outras duas exposições coletivas: Passe/Impasse (em Barcelona, 

na Espanha) e Das virgens em cardumes e da cor das auras (no Rio de Janeiro/RJ, Brasil). 
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A artista também concebeu e apresentou as performances Where everyone sees (Figura 

44), Próximo a uma direção invisível (Figura 45), Ponto cego (Figura 46), Cartas ao vento 

(Figura 47), La mesa; bem como produziu as videoperformances Apanhador de vento (Figura 

48), Janela Temporária. À Luz das Sombras (Figura 49), Preparação para Exercício Aéreo, a 

Montanha (Figura 50) e Preparação para Exercício Aéreo, o Deserto (Figura 51) – esta 

última, exibida no 23˚ Festival de Cinema de Vitória/ES, Brasil, rendeu-lhe um dos prêmios 

do festival, a menção honrosa em fotografia em diálogo com experimentação artística.  

 

 

Figura 43 – Rubiane Maia, Cais (2016), Instalação. Fotografia do acervo pessoal da artista. Fonte: 

<https://cargocollective.com/rubianemaia/cais>. Acessado em: 20 dez. 2019. 

 

 

Figura 44 – Rubiane Maia, Where everyone sees (2016), Performance. Fotografia de Marcia Thompson. Fonte: 

<https://cargocollective.com/rubianemaia/where-everyone-sees>. Acessado em: 20 dez. 2019. 
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Figura 45 – Rubiane Maia & Marcela Antunes, Próximo a uma direção invisível (2016), Performance. 

Fotografia do acervo pessoal da artista. Fonte: <https://cargocollective.com/rubianemaia/proximo-a-uma-

direcao-invisivel>. Acessado em: 20 dez. 2019. 

 

 

Figura 46 – Rubiane Maia, Ponto cego (2016), Performance/Fotografia. Fotografia do acervo pessoal da artista. 

Fonte: <https://cargocollective.com/rubianemaia/ponto-cego>. Acessado em: 20 dez. 2019. 

 

 

Figura 47 – Rubiane Maia & Carla Borba, Cartas ao vento (2016), Performance. Fotografia do acervo pessoal da 

artista. Fonte: <https://www.carlaborba.com.br/filter/colabora%C3%A7%C3%A3o/Carta-de-Ventos>. Acessado 

em: 20 dez. 2019. 
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Figura 48 – Rubiane Maia & Carla Borba, Apanhador de vento (2016), Videoperformance. Frame da 

videoperformance. Fonte: <https://cargocollective.com/rubianemaia/apanhador-de-vento>. Acessado em: 20 dez. 

2019. 
 

 

Figura 49 – Rubiane Maia, Janela Temporária. À Luz das Sombras (2016), Videoperformance. Fotografia do 

acervo pessoal da artista. Fonte: <https://cargocollective.com/rubianemaia/janela-temporaria-a-luz-das-

sombras>. Acessado em: 20 dez. 2019. 
 

 

Figura 50 – Rubiane Maia & Manuel Vason, Preparação para Exercício Aéreo, a Montanha (2016), 

Videoperformance. Frame da videoperformance. Fonte: <https://cargocollective.com/rubianemaia/preparacao-

para-exercicio-aereo-a-montanha>. Acessado em: 20 dez. 2019. 
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Figura 51 – Rubiane Maia & Luísa Nóbrega, Preparação para Exercício Aéreo, o Deserto (2016), 

Videoperformance. Frame da videoperformance. Fonte: <https://cargocollective.com/rubianemaia/preparacao-

para-exercicio-aereo-o-deserto>. Acessado em: 20 dez. 2019. 

 

Carregado de simbolismos e fruto de suas imagens oníricas, em 2017, Rubiane Maia 

lançou – também em parceria com Renata Ferraz – o seu segundo curta-metragem ÁDITO 

(Figura 52), que estreou no 24˚ Festival de Cinema de Vitória/ES, Brasil. A artista circulou 

com o curta por outros dois festivais de cinema (um no Rio de Janeiro/RJ, Brasil, e outro em 

Nova Iorque, nos Estados Unidos). Teve a videoperformance Janela Temporária. À Luz das 

Sombras (2016) exibida em dois festivais de Arte Contemporânea (um em Vitória/ES, Brasil, 

e outro em Pueblo, no México). Alguns de seus trabalhos integraram, nesse mesmo ano, três 

exposições coletivas no país: Paradigma da Presença (em Porto Alegre/RS), Mulheres a 

Caminho (em Campinas/SP) e Negros Indícios (em São Paulo/SP). Em virtude da gestação e 

nascimento de seu primeiro filho, a artista optou, durante o ano de 2017, em dar uma pausa na 

concepção, produção e apresentação de performances. 

 

 

Figura 52 – Rubiane Maia & Renata Ferraz, ÁDITO (2017), Curta-metragem. 14'54''. Frame do trailer do curta-

metragem. Fonte: <https://cargocollective.com/rubianemaia/other-projects>. Acessado em: 20 dez. 2019. 
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Tendo em vista a vasta e multifacetada trajetória artística, Rubiane, também em 2017, 

conquistou sua primeira indicação para uma das mais importantes e relevantes premiações no 

âmbito da produção nacional de Arte Contemporânea, o Prêmio PIPA. Muito embora a artista 

não tenha se sagrado vencedora do prêmio, sua indicação à 8ª Edição da premiação 

contribuiu, indiscutivelmente, para evidenciar a solidez do seu projeto poético e estético 

dentro do hall dos artistas brasileiros que já vem se destacando e consolidando no cenário 

artístico nacional e internacional por seus trabalhos.  

Desde 2018, após o nascimento do seu filho, a artista vem retornando gradativamente 

sua produção autoral. No ano de 2018, ministrou o workshop sobre performance intitulado 

“Telecinesia e Performance: o impossível para que algo aconteça”, no SESC Pompéia, São 

Paulo/SP, Brasil. Ainda integrou as exposições coletivas: Jerwood Staging Series 'Sensational 

Bodies' (em Londres, no Reino Unido), Não me aguarde na retina (em Santos/SP, Brasil), 

Territórios Internos (em Vitória/ES, Brasil), Representatives (em Oxford, no Reino Unido), e 

In Loqus: Mostra de Performance (em Santo Amaro/SP, Brasil). No mesmo ano, idealizou e 

apresentou as performances This voice cuts me off, removing my feet from their place (Book-

Performance, Chapter I) (Figura 53), Há uma voz que diz, cala-te. Calem-se todos vocês que 

estão à beira do abismo (Livro-Performance, Capítulo II) (Figura 54) e Stones across the 

ocean northern hemisphere – part one (Figura 55). 

 

 

Figura 53 – Rubiane Maia & Adelaide Bannerman, This voice cuts me off, removing my feet from their 

place (Book-Performance, Chapter I) (2018), Performance. Fotografia do acervo do Jerwood Arts. Fonte: 

<https://jerwoodarts.org/exhibitionsandevents/writing-and-media/adelaide-bannerman-speaks-to-rubiane-maia-

sensational-bodies/>. Acessado em: 20 dez. 2019. 
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Figura 54 – Rubiane Maia & Horrana Santoz, Há uma voz que diz, cala-te. Calem-se todos vocês que estão à 

beira do abismo (Livro-Performance, Capítulo II) (2018), Performance. Fotografia de Rodrigo Munhoz. Fonte: 

<https://www.facebook.com/flexoes.performaticas/photos/pcb.586870361772698/586870128439388/?type=3&t

heater>. Acessado em: 20 dez. 2019. 
 

 

Figura 55 – Rubiane Maia, Stones across the ocean northern hemisphere – part one (2018) [trabalho em 

processo], Videoperformance. Fotografia do acervo pessoal da artista. Fonte: 

<https://www.facebook.com/rubianemaia/photos>. Acessado em: 20 dez. 2019. 
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Ainda em 2018, a artista circulou com o curta ÁDITO por dois festivais de cinema no 

Brasil (um em Vitória/ES e outro em Muqui/ES), assim como teve a videoperformance Janela 

Temporária. À Luz das Sombras (2016) exibida em três festivais de cinema (em Vitória/ES, 

Brasil; em Varna, na Bulgária; e em Santiago, no Chile). Recentemente, já em 2019, Rubiane 

participou de duas residências artísticas na Inglaterra, Reino Unido – onde reside desde 2017. 

A artista também integrou duas exposições coletivas no Brasil, a saber: Mercedes Baptista: o 

corpo e a dança (no Rio de Janeiro/RJ) e Videografias do Corpo (em Vitória/ES). Por fim, o 

trabalho mais recente de Rubiane Maia é a performance Monument to a Body without Roots 

(Figura 56), concebida e apresentada em parceria com o artista mexicano Emilio Rojas. 

 

 

Figura 56 – Rubiane Maia & Emilio Rojas, Monument to a Body without Roots (2019), Performance. 

Fotografia Alice Denny. Fonte: <https://www.homeliveart.com/wp-content/uploads/2019/11/Rubiane-Maia-and-

Emilio-Rojas_-Untitled_Photo-by-Alice-Denny-1-1.jpg>. Acessado em: 20 dez. 2019. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



58 
 

CAPÍTULO III 

 

ARTE E VIDA EM OBRA: PADRÕES DE INTENÇÃO E A 

ESTETIZAÇÃO DA EXISTÊNCIA EM O JARDIM
44

 (2015) DE RUBIANE 

MAIA 

 

Antes de iniciar a análise da performance O Jardim, de Rubiane Maia, tomarei como 

ponto de partida a seguinte assertiva: é fato que a arte acompanha os acontecimentos do 

mundo, e isso se dá – seja em termos simbólicos e/ou matéricos – em função do seu 

respectivo contexto histórico (social, político, cultural e econômico) de inserção. Segundo 

essa afirmação, embora não haja uma nítida intenção de aproximação da arte à vida, a 

imbricação entre elas, ainda que por oposição, carregará em si um forte caráter relacional que 

as manterão conectadas, mesmo que involuntariamente. Ainda de acordo com essa afirmação, 

só se seria possível discutir determinada manifestação artística a partir das contingências de 

sua época, dado que ela é sempre resultado dos anseios e desejos que pululam das 

circunstâncias que envolvem suas condições de criação (BAXANDALL, 2006).  

Essas duas observações são fulcrais, pois ao passo que a primeira aponta de antemão 

para a pertinência e a atualidade da proposta de investigação do eixo em questão – a saber, 

convergências entre arte e vida – a segunda alerta à questão da urgência de que as análises 

sobre essas convergências procedam sob o prisma da complexidade do seu próprio tempo. 

Talvez para alguns pesquisadores essas observações, em especial a segunda, possam ser algo 

a partir do qual já se é dado, algo a partir do qual o trabalho de pesquisa em arte já a assuma 

como prerrogativa. Entretanto, tendo em vista a insistência, ainda em voga, de procurar na 

arte produzida na segunda metade do século XX explicações à arte de hoje, em pleno final da 

segunda década do século XXI, demonstram que a crítica de arte parece ainda não ter 

entendido que sua tarefa “consiste em reconstituir o complexo jogo dos problemas levantados 

numa determinada época e em examinar as diversas respostas que lhe são dadas” 

(BOURRIAUD, 2009a, p. 09). 

                                                           
44

 Tendo em vista que esta perfomance teve duração de dois meses, todas as imagens apresentadas nesse capítulo 

e nas considerações finais farão menção aos diferentes momentos de sua realização. Assim, é preciso pontuar 

que não haverá chamada às imagens ao longo do texto. Retratando as sequências dos acontecimentos durante o 

período de existência do trabalho, a opção, aqui, é de que o leitor, à medida que for avançando na leitura da 

análise deste trabalho, também possa ir acompanhando os desdobramentos visuais da performance.  
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Nesses termos, a análise a seguir está implicada no campo de estudo da crítica de 

processos criativos
45

 nas artes, aposta teórico-metodológica segundo a qual seria possível 

acessar, via manejo dos documentos de processos de artistas, as operações que conduziram o 

artista à sua realização de determinada obra – ou mesmo de seu projeto poético. Em diálogo 

com esse escopo de estudo, há de se frisar as contribuições da crítica inferencial, do 

historiador da arte galês Michael Baxandall, do livro “Padrões de intenção: a explicação 

histórica dos quadros” (2006). Sobretudo porque, segundo este prisma, seria possível explicar 

um objeto histórico a partir das contingências de sua criação, por meio de um procedimento 

de exame do processo criativo atento às suas motivações e aos aspectos formais 

(BAXANDALL, 2006). 

 

3.1 Encargos
46

 da performance O Jardim (2015) 

 

A performance O Jardim (2015), da artista multimídia contemporânea Rubiane Maia, 

trata-se de um trabalho especificamente concebido por ela, a convite das curadoras Paula 

Garcia e Lynsey Peisinger, para compor o projeto “Oito performances”, da exposição Terra 

Comunal – Marina Abramović + MAI
47

, aberta à visitação de março a maio de 2015, no Sesc 

Pompeia, São Paulo/SP, Brasil. Rubiane Maia foi uma dos oito artistas brasileiros 

selecionados por Marina Abramović e pelas curadoras da exposição para realizar 

performances autorais de longa duração, nesta que foi uma das maiores retrospectivas já 

realizada sobre a carreira da aclamada artista sérvia Marina Abramović, que é responsável por 

                                                           
45

 Segundo a pesquisadora em linguística Cecília Almeida Salles (2017, p. 29), responsável pela elaboração 

dessa teoria, trata-se de uma perspectiva teórica “[...] em diálogo com a semiótica de Charles S. Peirce (1931-

1935), o conceito de rede de Pierre Musso (2004) e pensadores da complexidade e da cultura, como Edgar Morin 

(1998) e Iúri Lotman (1998)”. Seu desenvolvimento se dá no âmbito de estudos de caso “[...] cuja metodologia 

enfatiza o olhar retrospectivo, isto é, uma crítica que acompanha e interpreta, com o auxílio de instrumentos 

teóricos diversos, a história das construções das obras de arte. Por um lado, o acompanhamento teórico-crítico de 

vários processos, nesta perspectiva, nos levou a flagrar algumas características comuns nesses percursos, que nos 

possibilitaram formular uma teorização de natureza geral sobre a criação artística” (SALLES, 2007, p. 125). 
46

 De acordo com as reflexões oriundas da crítica inferencial proposta por Michael Baxandall, no livro Padrões 

de Intenção: a explicação histórica dos quadros (2006), seria possível compreender um objeto artístico, a partir 

das contingências históricas de sua criação, por meio de um procedimento de exame do processo criativo atento 

às suas motivações (encargo) e aos seus aspectos formais (diretrizes). Assim, no âmbito da discussão 

estabelecida por Baxandall (2006), a noção de encargo diria respeito às motivações que teriam levado um dado 

artista à concepção de determinado objeto de arte. Os encargos tratar-se-iam, portanto, das circunstâncias que 

conduziriam um artista a desejar produzir um projeto artístico específico. 
47

 Promovido pelo Marina Abramović Institute, a exposição em questão tratou-se da maior apresentação 

retrospectiva do conjunto da obra da artista sérvia e performer Marina Abramović. Fundado por Marina 

Abramović, em 2010, durante a exposição retrospectiva intitulada The Artist is Present, em Nova York, o 

Marina Abramović Institute – MAI é um instituto itinerante de arte dedicado à arte imaterial, especialmente à 

arte da performance. Para mais informações sobre o instituto, criado e gerido pela artista sérvia, acessar 

https://mai.art/about-mai/. 
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consolidar a performance com uma forma autônoma de arte ao introduzir novos conceitos no 

campo, como reperformance e performance de longa duração. 

Em entrevista
48

 concedida por Rubiane Maia, em 2015, a Aline Alves, do portal 

capixaba Sou ES, na época da realização da exposição, a artista conta que recebeu o convite 

para apresentar seu portfólio em dezembro de 2013. Recordando o momento, Rubiane Maia 

lembra que, inicialmente, ficou surpresa e curiosa com o convite, sobretudo pela possibilidade 

de a artista conhecer pessoalmente Marina Abramović, bem como de ouvir as impressões da 

artista sérvia sobre seu trabalho. Entretanto, a confirmação de que faria parte da exposição só 

veio um ano depois, em 2014. Foi só então que Rubiane Maia começou a pensar em uma 

performance que pudesse acontecer em um contexto de total imersão, afinal de contas, até 

então, segundo acrescenta a artista, ela nunca havia realizado uma performance tão longa. 

 

 

Figura 57 – Rubiane Maia, O Jardim (2015), Performance. Fotografia de Hick Duarte, Victor Nomoto e Victor 

Takayama. Fonte: <https://mai.art/terra-comunal-content/2015/5/9/open-field>. Acessado em: 20 dez. 2019. 

 

Todavia, antes mesmo da abertura da exposição, Rubiane Maia teria de participar, 

juntamente com os demais artistas brasileiros selecionados
49

 para integrar a mostra, do 

workshop Cleaning the House
50

, ministrado por Marina Abramović, como parte das 

                                                           
48

 SILVA, Rubiane Vanessa Maia da. Artista capixaba participa de mostra de Marina Abramović em SP. 

[Entrevista cedida a] Aline Alves. Portal Sou ES, Vitória, 20 fev. 2015. Disponível em 

http://www.soues.com.br/plus/modulos/noticias/ler.php?cdnoticia=1830. Acesso em 27 dez. 2019. 
49

 Os demais artistas brasileiros que integraram, junto com Rubiane Maia, o projeto Oito performances durante a 

exposição Terra Comunal – Marina Abramović + MAI, em São Paulo, no Sesc Pompeia, entre 10/3/2015 e 

10/5/2015, foram: os integrantes do Grupo EmpreZa, Ayrson Heráclito, Fernando Ribeiro, Maikon K, Marco 

Paulo Rolla, Maurício Ianês e Paula Garcia. 
50

 O workshop começou a ser desenvolvido por Marina Abramović no decurso dos seus anos de atuação como 

professora, no âmbito da Hochschule fur Bildende Kunst, em Hamburgo, na Alemanha; da Ecole des Beaux 

Arts, em Paris, na França; e da Hochschule fur Bildende Kunst, em Braunschweig, na Alemanha. Desde a 

década de 1980, a artista sérvia passou a estruturar uma série de oficinas para seus alunos intituladas Cleaning 

the House, cuja premissa parte da ideia de corpo como uma casa, segundo o qual os participantes desafiam os 
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atividades de pré-produção de Terra Comunal – Marina Abramović + MAI. Assim, os artistas 

foram convidados a realizar o Método Abramović em meio à natureza – em um sítio em 

Jequitibá, interior do estado de São Paulo. O método consistiu, basicamente, em permanecer 

em silêncio e em jejum durante cinco dias, intercalando exercícios que aliavam concentração, 

resistência e autocentramento. O objetivo do workshop, como o próprio nome insinua, 

consistia em limpar os corpos e as mentes dos artistas, trabalhando os limites de cada um, no 

intuito de prepará-los para as performances de longa duração que realizariam durante os dois 

meses em que a exposição estaria em cartaz. 

 

 

Figura 58 – Rubiane Maia, O Jardim (2015), Performance. Fotografia do Marina Abramović Institute. Fonte: 

<https://artsandculture.google.com/asset/the-garden/rAHmQ-8d3jb_0w>. Acesso em: 20 dez. 2019. 

 

Na mesma entrevista, Rubiane Maia revela que uma primeira versão desse trabalho – a 

performance Jardín secreto – porque deseo crer
51

 – foi apresentado inicialmente em 2012, na 

Espanha. Naquele ano, o trabalho foi realizado no âmbito de uma residência artística. Durante 

cerca de trinta dias, Rubiane Maia se propôs a cultivar feijões, cuidando e acompanhando o 

crescimento de todos, dia a dia. Isolada em um estúdio, a artista permaneceu praticamente 

sozinha e boa parte do tempo em silêncio, ora regando-os, semente por semente, com um 

                                                                                                                                                                                     
limites físicos e mentais do seu próprio corpo, forçando-o a responder e a se reconectar com o seu ambiente. 

Trata-se, assim, de um treinamento no qual o corpo passa a desenvolver um método de autoconsciência para si 

mesmo. O workshop, que hoje é promovido pelo Marina Abramović Institute, aberto à participação do público 

em geral, busca promover uma coletividade de sentidos por meio de uma rigorosa redução dos estímulos aos 

quais os corpos estão constantemente submetidos. Por meio de trocas energéticas geradas a partir do simples 

contato humano, o treinamento convoca o corpo à introspecção, levando-o, consequentemente, a uma expansão 

do estado de clareza de si. Para mais informações sobre o método concebido por Marina Abramović, acesse 

https://mai.art/cth2019/. 
51

 A performance em questão foi desenvolvida durante a realização de uma residência artística no âmbito da Cal 

Gras – Alberg de Cultura e Residência Artística, sediada em Avinyó, Barcelona-Espanha, e apresentada entre 1º 

de outubro e 4 de novembro de 2012. Para mais informações sobre a performance Jardín secreto – porque deseo 

crer (2012), de Rubiane Maia, acessar http://cargocollective.com/rubianemaia/jardin-secreto-porque-deseo-creer. 
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pequeno conta-gotas; ora sentada, observando e fotografando os deslocamentos dos feijoeiros 

que cresciam em busca da luminosidade que adentrava no estúdio por uma janela.  

Chegado o “fim” do processo, o jardim foi transferido do estúdio e montado em uma 

sala, com o chão recoberto por uma camada bem espessa de algodão. Na entrada da sala, 

aberta então à visitação do público, há o seguinte convite: “entre descalço”. Ao adentrar no 

espaço, além de poder verificar os elementos que estiveram presentes ao longo do processo de 

cultivo dos feijões – como a mesa branca utilizada todos os dias, os pratos, a taça com água e 

o contagotas – o público podia presenciar uma pequena fração do tempo de cuidado da artista 

com seu jardim, que silenciosamente continuava a crescer junto com ele. 

 

 

Figura 59 – Rubiane Maia, O Jardim (2015), Performance. Frame do vídeo promocional da exposição Terra 

Comunal – Marina Abramovic + MAI. Fonte: <https://www.youtube.com/watch?v=pj7iPi05nag>. Acesso em: 

20 dez. 2019. 
 

 

Figura 60 – Rubiane Maia, O Jardim (2015), Performance. Fotografia de Hick Duarte, Victor Nomoto e Victor 

Takayama. Fonte: <https://mai.art/terra-comunal content/2015/5/9/open-field>. Acesso em: 20 dez. 2019. 
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Nota-se, portanto, que sendo os encargos de uma obra os aspectos relacionados à 

motivação que esse objeto artístico busca atender (BAXANDALL, 2006), no caso da 

performance O Jardim (2015), apesar do encargo, isto é, do padrão de intenção ser o mesmo 

de Jardín secreto – porque deseo crer – a saber, é chamar atenção à incapacidade de 

percebermos a olho nu as minúcias, as formas e as transformações contínuas do 

desenvolvimento da vida – de acordo com a artista, as condições para sua realização durante a 

exposição Terra Comunal – Marina Abramović + MAI eram outras, distintas de 2012. 

  

 

Figura 61 – Rubiane Maia, O Jardim (2015), Performance. Frame do vídeo promocional da exposição Terra 

Comunal – Marina Abramovic + MAI. Fonte: <https://www.youtube.com/watch?v=pj7iPi05nag>. Acesso em: 

20 dez. 2019. 

 

Haveria muitos elementos novos e, consequentemente, os desafios que esses novos 

elementos lançaram levaram a artista a considerar uma série de outras estratégias à realização 

da performance O Jardim (2015), tais como: a incorporação da presença do público ao 

processo, o plantio em grande escala dos feijões na terra e o uso adicional de luz artificial. 

Nestes termos, conta Rubiane Maia que seria preciso criar as circunstâncias mínimas 

necessárias para que os feijoeiros pudessem se desenvolver e crescer da melhor maneira 

possível em meio a uma arquitetura cinza, de puro concreto, da sede do Sesc Pompeia, na 

cidade de São Paulo. 

 

3.2 Diretrizes
52

 da performance O Jardim (2015) 

 

                                                           
52

 Ainda segundo Baxandall (2006), a noção de diretrizes diria respeito aos aspectos formais que um dado artista 

teria que considerar para materializar determinado objeto de arte. As diretrizes tratar-se-iam, portanto, das 

condições mínimas necessárias que conduziriam um artista à execução dos processos criativos e estéticos de um 

projeto artístico específico. 
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Nesse contexto, a performance O Jardim (2015), apresentada em São Paulo, Brasil, 

durante a exposição Terra Comunal – Marina Abramović + MAI, consistiria em cultivar uma 

pequena plantação de feijões em meio ao Centro Cultural Sesc Pompeia. Durante dois meses, 

Rubiane Maia permaneceria oito horas por dia em silêncio, fomentando as condições mínimas 

ao plantio, bem como acompanhando todo o processo de crescimento dos feijoeiros – desde a 

preparação da terra, passando pelas diferentes fases do ciclo de desenvolvimento da planta: o 

brotar, o nascer, o crescer, o viver, o morrer – até que se constituísse o jardim. Tão importante 

quanto entender o encargo de uma obra, ou seja, o que a motivou em uma escala mais ampla, 

é elucidar suas diretrizes, isto é, os elementos e as questões específicas daquela obra que a 

condicionaram daquele jeito (BAXANDALL, 2006).   

 

 

Figura 62 – Rubiane Maia, O Jardim (2015), Performance. Fotografia de Hick Duarte, Victor Nomoto e Victor 

Takayama. Fonte: <https://mai.art/terra-comunal-content/2015/5/9/open-field>. Acesso em: 20 dez. 2019. 

 

Conforme descrito no press-realese
53

 deste trabalho, a performance O Jardim exigiria 

uma série de práticas e operações sensíveis que variaram entre o que há de mais simples 

(como o cuidado, a observação e as pesquisas diárias) e de mais complexos (como a 

dedicação total e irrestrita da artista ao processo, as interferências externas à mostra – uma 

vez que as funções habituais do Centro Cultural Sesc Pompeia seriam mantidas – a presença e 

participação do público, a remoção de uma grande quantidade de solo fértil, o controle da 

                                                           
53

 Texto de apresentação e de divulgação da performance O Jardim (2015), realizada durante a exposição Terra 

Comunal – Marina Abramović + MAI. Sesc Pompeia, São Paulo, Brasil, de 9 de março a 10 de maio de 2015. 

SILVA, Rubiane Vanessa Maia da. O Jardim. In: SILVA, Rubiane Vanessa Maia da. Homepage Rubiane Maia, 

[S. I.], 2015. Disponível em: <http://cargocollective.com/rubianemaia/o-jardim>. Acesso em 27 dez. 2019. 
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umidade indoor, a instalação apropriada de luminosidade complementar, dentre outros). Nota-

se aí que a reperformance de Jardín secreto – porque deseo crer (2012) só foi possível de ser 

realizada, em 2015, sob o nome de O Jardim graças às adequações ao contexto da exposição 

em questão. 

 

Figura 63 – Rubiane Maia, O Jardim (2015), Performance. Fotografia de Rubiane Maia. Fonte: 

<https://mapeamentojardinagemterritorialidade.wordpress.com/o-jardim-rubiane-maia/>. Acesso em: 20 dez. 

2019. 

 

 

Figura 64 – Rubiane Maia, O Jardim (2015), Performance. Fotografia de Hick Duarte, Victor Nomoto e Victor 

Takayama. Fonte: <https://mai.art/terra-comunal-content/2015/5/9/open-field>. Acessado em: 20 dez. 2019. 

 

Entretanto, em outra entrevista
54

 concedida por Rubiane Maia, também no ano de 

2015, a Ulisses Carrilho, para o Marina Abramović Institute – MAI, a artista disse que, em 

virtude de sua inexperiência com o plantio nessas condições, ela teve que descobrir o que 

seria necessário fazer para que os feijões crescessem dentro de um espaço fechado, o que, de 

                                                           
54

 SILVA, Rubiane Vanessa Maia da. Discreet Harvest: An Interview with Artist Rubiane Maia. [Entrevista 

cedida a] Ulisses Carrilho. Marina Abramović Institute – MAI, São Paulo, 09 mai. 2015. Disponível em 

https://mai.art/terra-comunal-content/2015/5/9/open-field. Acesso em 27 dez. 2019. 
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acordo com suas pesquisas, não seria exatamente adequado para seu desenvolvimento. 

Rubiane revela, também, que foi a partir de algumas pistas oriundas dessas investigações que 

se deu a escolha do espaço onde o trabalho seria realizado, a saber, nas chamadas Salas de 

Estar do Centro Cultural, em lajes de concreto, dentro de um grande galpão, razoavelmente 

arejado e dotado de esquadrias que deixavam adentar, no espaço interno, luz natural.  

 

 

Figura 65 – Rubiane Maia, O Jardim (2015), Performance. Frame do vídeo promocional da exposição Terra 

Comunal – Marina Abramovic + MAI, em São Paulo, no Sesc Pompeia. Fonte: 

<https://www.youtube.com/watch?v=pj7iPi05nag>. Acessado em 20 dez. 2019. 
 

Muito embora houvesse um fluxo intenso de visitantes, os que ali estavam não se 

restringiam à exposição em si e partilhavam o silêncio, a concentração e a observação, 

aspectos intrínsecos do espaço onde a performance foi realizada, que congregava, dentre 

outras funções, pesquisa, estudo, leituras e jogos de xadrez. A artista acrescenta, ainda, que o 

resultado formal dependeria, além da performance, da confluência de todos os aspectos 

inerentes ao espaço escolhido. 

Nesse novo contexto, O Jardim foi concebido como uma espécie de laboratório vivo 

em constante processo de transformação para experiências de cultivo e plantio. Se em 2012, 

Jardín secreto – porque deseo crer nasceu a partir de pesquisas sobre como plantar dentro de 

casa; em 2015, O Jardim se instaurou como possibilidade de investigação sobre a conexão 

antes estabelecida entre o brotar e o observar a vida nascendo em uma escala muito mais 

complexa. Nesses termos, o objetivo do trabalho residiria e poderia ser assim descrito 

exatamente na criação de um local onde a vida pudesse ser continuamente manipulada, 

testada, cuidada e observada – do nascimento à morte. 

Com a atenção voltada para esse pequeno microcosmo, que inevitavelmente produziria 

certa desfamiliarização espaço-temporal em função da sua interferência no espaço 
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arquitetônico, o público de O Jardim, por sua vez, seria convidado a acompanhar o processo, 

que se alteraria de maneira lenta, quase imperceptível, todos os dias. Experimentaria, assim, 

uma espécie de vínculo, de cumplicidade; afinal de contas, dada a inaptidão salutar do olho de 

não perceber tudo – neste caso, o crescimento do feijão a olho nu até se tornar jardim – a 

performance despertaria o desejo de retorno, bem como uma maior atenção e curiosidade pela 

apreciação do processo em si e das questões conceituais e existenciais que a partir dele seriam 

suscitadas.  

 

Figura 66 – Rubiane Maia, O Jardim (2015), Performance. Fotografia do acervo do Instituto Marina Abramović. 

Fonte: <https://mai.art/terra-comunal-content/2015/4/1/overlapping-memories>. Acessado em: 20 dez. 2019. 

 

Assim, o que nos atravessa enquanto espectadores é a própria experiência estética 

vivenciada pela artista, que coloca a formalização estética do ato vivencial, manifestada pelo 

crescimento dos feijões diante do real, não somente para construir sua obra, como, também, 

para modificar seu próprio ser, sua própria vida. Assistindo à vida nascer, sendo da mesma 

forma responsável por seu nascimento, a artista desperta no público a lembrança de que a vida 

precisa de tempo – um tempo disponível e dedicado a ela. 
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CONSIDERAÇÕES FINAIS 

 

TENDÊNCIAS E INTENCIONALIDADES DA POÉTICA DE RUBIANE 

MAIA 

 

Em 2019, prestes a completar treze anos de uma trajetória artística, notadamente 

marcada e interessada na criação e na invenção de outros modos de percepção e de relação 

com a vida, guardadas as devidas nuances poéticas exploradas por Rubiane Maia durante a 

realização da performance O Jardim, parece haver, entre as múltiplas estratégias 

performativas que atravessam este e os cerca de sessenta outros trabalhos produzidos no 

decorrer de sua trajetória artística, um elo magnético e invisível, uma espécie de resiliência 

silenciosa que os mantém conectados.  

Tratam-se de trabalhos que, no seu conjunto, não se eximem em explorar a capacidade 

da arte na contemporaneidade de se manifestar como laboratório ético, poético e político do 

sensível, suscitando não só na artista, mas também no público, outras formas de experimentar 

ou experienciar novas relações com o outro, com o espaço, com o tempo; em suma, com a 

própria vida. Por um lado, suas proposições parecem ter como tendência o poder inquietante e 

provocador que a explosão da obra na vida promove à arte, ou seja, a instauração de uma 

experiência artística “[...] que dê conta das maneiras de viver, da arte de viver” 

(FAVARETTO, 2011, p. 108).  

 

 

Figura 67 – Rubiane Maia, O Jardim (2015), Performance. Fotografia de Carlos Rocha. Fonte: 

<http://www.premiopipa.com/pag/artistas/rubiane-maia-2/>. Acessado em 20 dez. 2019. 
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Por outro, com o foco de investigação voltado para formas de criação em processo – 

buscando sempre lidar com o universo temporal-espacial e, principalmente, afetivo – as 

experiências decorrentes de suas reflexões sobre as relações entre arte e vida evidenciam uma 

estética cuja intencionalidade é fazer uso do corpo para “ampliar suas possibilidades de 

percepção para além do habitual, por meio de uma constante (re)elaboração de sua própria 

noção de território existencial (espacial, temporal, social, cognitivo etc.).”
55

 Em outras 

palavras, ao colocar vida e obra no mesmo plano de contágio, suas performances, em maior 

ou em menor grau, instauram uma outra relação estética entre arte e vida, convocando o corpo 

“a ampliar sentidos em direção ao esgarçar de seus contornos” (MACHADO, 2015, p. 1). 

 

 

Figura 68 – Rubiane Maia, O Jardim (2015), Performance. Frame do vídeo promocional da exposição Terra 

Comunal – Marina Abramovic + MAI, em São Paulo, no Sesc Pompeia. Fonte: 

<https://www.youtube.com/watch?v=pj7iPi05nag>. Acessado em 20 dez. 2019. 

 

Como vimos, por interposição do inventário do encargo e das diretrizes da 

performance O Jardim, podemos afirmar que ela não escapa a esse padrão de intenção: extrair 

o poético da vida, requisitando do público outro tipo de percepção sensível sobre os 

atravessamentos entre arte e vida. No caso de O Jardim, a performance parece se dar entre 

ela, a artista, e o jardim, ou seja, é a própria vida – através do crescimento dos feijões – que é 

objeto de/da performance. Indo além, podemos dizer que são os próprios feijoeiros que 

                                                           
55

 Este pequeno trecho é parte do statement, espécie de carta de intenções que sintetiza a proposta artística de 

Rubiane Maia. SILVA, Rubiane Vanessa Maia da. Statement: carta de intenções artísticas. In SILVA, Rubiane 

Vanessa Maia da. Homepage Rubiane Maia, [S.I., s.d.]. Disponível em: 

<http://cargocollective.com/rubianemaia>. Acesso em 27 dez. 2019. 
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performam no trabalho – quando observados, por exemplo, os desenhos contidos nos 

fragmentos dos seus diários que tentam registrar o movimento da vida crescendo. Segundo 

Rubiane Maia, “plantar, colher, cuidar de um jardim, pode ensinar bastante, não apenas sobre 

a vida, mas, sobretudo, sobre a morte – no sentido de se estar lidando com a delicadeza da 

vida”
56

. 

 

 

Figura 69 – Rubiane Maia, O Jardim (2015), Performance. Frame do vídeo promocional da exposição Terra 

Comunal – Marina Abramovic + MAI. Fonte: <https://www.youtube.com/watch?v=pj7iPi05nag>. Acesso em: 

20 dez. 2019. 

 

 

Figura 70 – Rubiane Maia, O Jardim (2015), Performance. Frame do vídeo promocional da exposição Terra 

Comunal – Marina Abramovic + MAI, em São Paulo, no Sesc Pompeia. Fonte: 

<https://www.youtube.com/watch?v=pj7iPi05nag>. Acessado em 20 dez. 2019. 

                                                           
56

 Trecho do depoimento de Rubiane Maia sobre a performance O Jardim (2015) para o vídeo promocional da 

exposição Terra Comunal – Marina Abramović + MAI. O JARDIM | Rubiane Maia | 8 performances | Terra 

Comunal - Marina Abramović + MAI. Direção: Felipe Lima. São Paulo: Mão Direita, 2015. 1 vídeo (3 min 31 

s). Casa Redonda. Disponível em: <https://www.youtube.com/watch?v=dD8pLAbfX30&t=32s>. Acesso em 27 

dez. 2019. 
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Neste sentido, a artista acrescenta ainda que os feijões tanto poderiam crescer e 

constituir o jardim quanto poderiam morrer a qualquer momento. Rubiane Maia ressalta, por 

fim, que, dada essas circunstâncias e suas contingências, seria necessário aprender a superar 

as frustações da perda e aprender a lidar, a cada dia, com um processo que nasce, cresce, vive, 

morre e nasce de novo, dia após dia. Mas o que restaria à artista? À artista resta a observação, 

o autocentramento, o silêncio, o tempo de cuidado. Ao lançar-se para fora dos enquadres, 

Rubiane Maia, nesta performance, redefine sutilmente o foco de atenção para o ciclo de vida 

dos feijões; assumindo como matéria de expressão artística, como obra de arte, a própria 

natureza instável, efêmera, minuciosa, frágil e misteriosa da existência. 

 

 

Figura 71 – Rubiane Maia, O Jardim (2015), Performance. Fotografia de Tatiane de Assis. Fonte: 

<http://www.obeijo.com.br/noticias/uma-terra-comunal-com-energias-e-diferencas-12769377>. Acessado em: 

20 dez. 2019. 

 

Se algo tem um encargo, uma motivação, ou seja, uma causa pessoal, artística e/ou 

histórica, na verdade a tem porque se trata de uma resposta a uma determinada configuração 

de um contexto social e subjetivo. (BAXANDALL, 2006) Nota-se aí, portanto, que o projeto 

poético e estético desta performance parece estar estritamente vinculado ao panorama da vida 

contemporânea e à inclinação de aproximação aos trabalhos que tem como padrão de intenção 

a alteridade e a referência às paisagens psicossociais da contemporaneidade.  

Trabalhos que não apenas partem do pressuposto da “arte como possibilidade do 

encontro entre modos de vida e produção de subjetividades” (SILVA, 2011, p. 24), como 

também assumem a dimensão da relação arte e vida como “vivência partilhada, em um apelo 



72 
 

estético que convida à diluição dos contornos juntos à potência de criação” (SILVA, 2011, p. 

76).  

 

 

Figura 72 – Rubiane Maia, O Jardim (2015), Performance. Frame do vídeo promocional da exposição Terra 

Comunal – Marina Abramovic + MAI, em São Paulo, no Sesc Pompeia. Fonte: 

<https://www.youtube.com/watch?v=pj7iPi05nag>. Acessado em 20 dez. 2019. 

 

Na entrevista
57

 concedida por Rubiane Maia, em 2016, a Patricia Galleto, do site 

capixaba Dança no ES, a artista conta que as contaminações entre arte e vida produzem um 

modo de pensar e produzir favorável às linhas de resistência de um mundo-crise, tencionando 

um diálogo ético, estético e político que evocam novas corporeidades – uma forma de 

repensar uma política da vida que se afirme na potência de existir. Ainda segundo ela, sua 

aposta na arte passa essencialmente pela ideia de micropolítica
58

, de disseminação e de 

contágio, sobretudo a partir das potências que são deflagradas através dos encontros – 

pequenos momentos onde conseguimos compartilhar uns com os outros nossas descobertas, 

inquietações, frustações e esperanças. 

                                                           
57

 SILVA, Rubiane Vanessa Maia da. 3º Dança na Roda: encontro de linguagens em bate-papo com Rubiane 

Maia e Carla Van Den Bergen encerra o Dança na Roda. [Entrevista cedida a] Patricia Galleto. Site Dança no 

ES, Vitória, 13 de mai. 2016. Disponível em: <http://www. dancanoes.com.br/2016/05/>. Acesso em 27 dez. 

2019. 
58

 Urdido a quatro mãos, o conceito de micropolítica emerge do encontro do filósofo Gilles Deleuze e do 

psicanalista Félix Guattari no bojo das reflexões contidas na principal obra desses autores, “Capitalismo e 

Esquizofrenia”. Dividida em dois tomos, “O Anti-Édipo” (1972) e “Mil Platôs” (1980), o conceito é um dos 

muitos outros criados pelos autores para se pensar a relação entre subjetividade e sociedade que, por sua vez, é 

realizada a partir do par esquizofrenia-capitalismo. De modo bastante sumário, trata-se de um conceito-

ferramenta capaz de produzir uma crítica social e de si, sob outra perspectiva. Com uma particular atenção 

dedicada ao pequeno, ao raso e ao cotidiano, a análise micropolítica perscruta as relações entre o binômio saber-

poder e desejo. Busca evidenciar como o poder conforma a subjetividade, por meio do seu enraizamento e 

penetração no cotidiano da vida, no intento de desvelar os processos de subjetivação ao qual estamos sempre 

submetidos, mesmo que imperceptivelmente. Em suma, a questão micropolítica é a de como reproduzimos (ou 

não) os modos de subjetividade dominante (GUATTARI & ROLNIK, 2011). 
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Figura 73 – Rubiane Maia, O Jardim (2015), Performance. Frame do vídeo promocional da exposição Terra 

Comunal – Marina Abramovic + MAI, em São Paulo, no Sesc Pompeia. Fonte: 

<https://www.youtube.com/watch?v=pj7iPi05nag>. Acessado em 20 dez. 2019. 
 

Parece ser nas sutilezas com que O Jardim, de Rubiane Maia, desperta no público a 

reflexão sobre a atenção ao cuidado com os nossos próprios modos de vida, que talvez esteja 

incutida a efetividade de um tipo de simbolização e de cognição não alienada entre arte e vida, 

diversa da condição atual em que a lógica espetacular da arte se confunde com a realidade. 

Renunciando a herança da radicalidade utópica das vanguardas, bem como a condição sine 

qua non de existência da arte atual pautado no liberalismo hedonista contemporâneo, a práxis 

vital, tomada em sua dimensão poética e estética ao longo do percurso artístico de Rubiane 

Maia, constituiria um modo prolífico de alargamento da experiência artística ao tomar o ato 

vivencial da obra simultaneamente como problema estético e político da arte, conduzindo à 

formalização estética da própria existência como obra de arte. 

Isto posto, estou certo que o esforço, aqui, caminhou no sentido de oferecer algumas 

pequenas chaves, através das quais os leitores desse trabalho de conclusão de curso poderão 

acessar os expedientes que orbitam o campo de efetuações poéticas de Rubiane Maia e, assim, 

vislumbrar não só as tendências e intencionalidades que envolvem as proposições e produções 

que relacionam, entre arte e vida, alguns dos eixos engendrados pela contemporaneidade da 

arte na poética desta artista; como, também, aferir as potenciais contribuições teórico-

metodológicas que as reflexões, aqui estabelecidas, podem promover no âmbito da elaboração 

epistêmica sobre a complexa e dinâmica rede de experimentações poéticas de artistas na 

condição histórica do presente. 
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