Para além da arte

Celso F. Favaretto

Tratando em 1968 do “problema do objeto” na arte contemporanea — e
rejeitando uma tendéncia que se manifestava na arte brasileira daquele mo-
mento, de considerar “o objeto como uma nova categoria” que viria substituir
“as antigas de pintura e escultura”—, Qiticica, ao contrdrio, entendia estrategi-
camente a passagem pelo objeto, como necesséria para a emergéncia de “novas
estruturas para além daquelas de representagio”. Nisto, no “giro dialético” em
relacdo as transformagdes estruturais em curso na produgio artistica brasileira,
propugnava o deslocamento da énfase no objeto—obra para o “comportamento
criador” e para a “agfo no ambiente” que, referidos a uma “poética do instante”,
mobilizava o interesse central das proposigdes que sucederam as transformagdes
estruturais que imprimira até entdo. Acentuava que a questio da representacio
na arte moderna — objeto de suas intervengdes desde a passagem pelo neocon-
cretismo —, transformara—se na questio do comportamento, entendido como a
“descoberta do mundo, do homem ético, social, politico, enfim da vida como
perpétua manifestagio criadora”. A proposi¢io das “novas estruturas para
além daquelas de representagio”, ja sugeridas no salto da pintura para o espago
e realizadas na concepgio dos projetos ambientais iniciados com Tropicdlia e
Eden, indiciariam “o fim das artes”, ou pelo menos “o fim das artes chamadas
plasticas que se formaram a partir do Renascimento”, como um programa que,
embora no inicio era “irreversivel e inttil seria a ele voltar as costas”. Dez anos
depois, todo o percurso de constitui¢io daquelas estruturas, surgidas principal-
mente com os bélides e parangolés e configuradas na antiarte ambiental, foi por
ele considerado como uma etapa preparatdria, necessaria, para o “processo de
desmitificagido” que, “irreversivel”, se poria como “ PRELUDIO aquilo que hé
de vir e que ji comeca a surgir a partir desse ano na minha “obra” : ao que antes
chamei de OVO h4 de seguir O NOVO — e ja era tempo!”?.

Com esta ideia, as proposigdes e atividades desenvolvidas a partir de 1978,
na sua volta ao Brasil depois de oito anos em N.York, configuraram um traba-
lho que pode ser entendido como uma anamnese daquele percurso que entio
considerava um prelddio ao que seria a sua verdadeira criacio; como reativagio
das proposi¢des fundantes do seu percurso experimental reelaborados segundo
as novas condicdes, isto é, segundo as elaboracoes efetuadas desde que saira do

1 cf. GAM -15, Rio de Janeiro, 1968.
2 Carta a Daisy Peccinini, in D. Piccinini (org. ) Objeto na arte:brasil anos 60. Sdo Paulo, FAAR,
1978,p. 189-190.
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pafs. Insistia, contudo, que nfo se tratava absolutamente de simples retomada das
proposicdes anteriores, especialmente dos bélides e das manifestacdes ambientais.
Dizia: “ndo é retomada de coisa alguma, porque s6 agora estou comegando. Tudo
o que fiz antes, considero um prélogo™. Assim, exatamente porque para Qiticica
nio ha origem — este € o segredo da sua ideia de invencdo —, pode—se considerar
que estava procedendo a uma segunda ananmnese em sua trajetdria, continuan-
do em situacio diversa aquela configurada desde o impulso inicial de superagio
da pintura; isto é, como elaboracio do seu fundamental sentido de construgio
e de desestetizacio — problema que detectara na arte moderna e se propusera a
desenvolvere e levar ao fim, pois considerava que tinham permanecido insoldveis
durante todo o percurso da linha construtiva.

Nas tltimas entrevistas, em que assinala o estado atual de suas reflexdes so-
bre a artes contemporanea e assinala as expectativas formuladas por ocasido de
sua volta ao Brasil, insiste na posi¢io central da proposicio vivencial e da partici-
pagio, repensadas em funcio dos desenvolvimentos efetivados nos projetos feitos
nos anos em que ficou em N.York. O destaque que ele da aos bélides neste mo-
mento é muito significativo, pois eles surgiram como as instAncias experimentais
prévias de uma nova sensibilidade e de um novo sentido da arte. Mais ainda:os
bélides concentram e prefiguram as possibilidades dos desenvolvimentos am-
bientais. Situando—se ambigiiamente no espago plastico e fora dele, permitiram
a Oiticica reescrever os pressupostos de seu trabalho e remeter—se novamente as
operagdes que presidiram a passagem da énfase nas estruturas para a superagio
das estruturas — ponto especifico do trabalho de Oiticica no que diz respeito a
superacio da pintura e da arte e ao primado do vivencial.

Antes, no inicio de 1970, quando j4 tinha desatado o processo do além da
arte e do além da participagio, dizia que “o novo é o viver sempre, o crelazeer
que tudo absorve”, para além da arte e da antiarte e mesmo além do ambiente,
que “sdo como sarampo ou catapora ; tem—se uma vez sé e se esquece, pois é
preciso viver™. A chegada ao além de tudo ocorreu por transformagdes que vao
da abertura estrutural do “mundo das imagens” do abstrato—conceitual deriva-
do dos conceitos neoconcretos — em que “ a preocupagio estrutural se dissolve
no “desinteresse das estruturas”, que se tornam recepticulos abertos a significa-
¢do”— ao “comportamento—estrutura” e a “proposicdo vivencial” formulada com
o “supra—sensorial” e o “crelazer”. Assim, se a antiarte ambiental é consequéncia
da expansdo das operagdes construtivas ao espaco das vivéncias e exemplo da
nova situacio estética originada da crise da pintura, detonadas pela descoberta
do corpo no parangolé, que transforma o destinatario em protagonista, nela se da
a reproposicio do tema da criacio com o redimensionamento cultural de artistas
e participantes. As manifestagdes ambientais, que ndo mais remetem 2 arte mas
a vivéncias descondicionantes, materializam signos de transgressio, de recriago

3 Entrevista a Cleusa Maria. Jornal do Brasil, 08/03/1978.

4 Entrevista a Walmir Ayala . In A criacdo pldstica em questdo. Petropolis, Vozes, 1970, p. 163 e ss.
5 Heélio Oiticica. Aspiro ao grande labirinto (AGL). Selecio de textos, org. Luciano Figueiredo, Lygia
Pape, Waly Salom3o. Rio de Janeiro, Rocco, 1986, p. 114, 103, 116.
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da arte como vida; sdo espagos que realizam a poética do instante e do gesto
—— “uma nova fundacio objetiva da arte”® que possibilita a passagem para as
proposi¢des vivenciais. Como dizia: “sinto uma liberdade interior fantastica, uma
falta de compromisso formal absoluto: nfo existe mais a preocupacio de criar
algo que evolua numa linha daqui para ali: creio que a maior ambigio ainda seja
de procurar uma forma de conhecimento, ou formas de conhecimento, por atos
espontineos de criagio (...); a necessidade de inventar é agora algo livre, solto
das amarras da invencio de ordem esteticista: inventar é criar, viver”’. Pois, a
proposi¢do ambiental articula agbes e comportamentos, nio visando 2 criagio
de um “mundo estético” pela aplica¢do de estruturas artisticas ao cotidiano ou
simplesmente diluindo as estruturas, a arte, no cotidiano.

Assim, a antiarte ambiental transforma a concepgio de artista; ele se torna
um “motivador para a criagio”. Esse deslocamento aponta para uma nova inscri-
cdo do estético: a arte como intervencio cultural. Seu campo de agio nio é o sis-
tema da arte, mas a atividade coletiva que intercepta subjetividade e significagio
social. Vé-se pois, que antiarte e énfase na proposigio vivencial estdo longe dos
equivocos da arte corporal, da arte pobre e outras similares que procedem de uma
mitologiza¢do do corpo e do cotidiano que produzem a disjuncio de arte e vida.
As proposicOes para a participagio admitem rigor préprio dos desenvolvimentos
construtivos que vinham se efetivando desde a saida do quadro. Experiéncias de
cor, estrutura, danga e palavra; procedimentos conceituais e estratégias de sen-
sibilizagdo dos protagonistas; visdo critica na identificacdo de praticas culturais
com poder de transgressio articulam o processo que gera o espago das vivéncias,
individuais, coletivas, populares em que se articulam sentido de construgio e
significac@o vivencial, “o conceitual e o fendmeno vivo”s.

O ambiental propde—se como investigagio do cotidiano e ndo com o dilui¢io
da arte no cotidiano. Na medida em que o essencial dos ambientes nfo é a este-
tizagdo de objetos e espagos, mas a confrontacgio de participantes com situagdes,
o0 interesse concentra—se nos comportamentos: ampliacio da consciéncia, libe-
ragdo da imaginacio e renovacio da sensibilidade. Os participantes, assim, nio
“criam”; experimentam a criagdo”, recriando—se a0 mesmo tempo como sujeitos.
Efetiva—se assim a proposigio vivencial: “ chegar ao outro lado do conceito de an-
tiarte — & pura disponibilidade criadora, ao lazer, ao prazer, ao mito de viver, onde
0 que € secreto agora passa a ser revelado na prépria existéncia, no dia—a—dia™.

Assim, reconhece—se que o comportamento ¢ a tendéncia do programa em
progresso de Oiticica, evidenciado com contundéncia com a formulagio do su-
pra—sensorial e o crelazer, configurados no Eden, nos Ninhos, no Barracdo. Em to-
dos estes, completa—se a desestetizacio com a alusdo a um “além—participagio”'°,
pois as operacOes antiartisticas, deslocadas, concentram—se em experiéncias sen-

6 Catélogo Opinido 65. Ciclo de exposi¢des sobre arte no Rio de Janeiro. Galeria de arte Banerj, set.
7 Entrevista a Luiz Antonio Pires. O Jornal (Jovem). Rio de Janeiro, 06/03/1970, p. 4.
8 cf. “Brasil diarréia”. In Ferreira Gullar (org.). Arte brasileira hoje. Rio de Janeiro, Paz e Terra, 1973.

9 cf AGL, p. 100
10 cf. W. Ayala, op. cit.
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soriais, ao dilatamento das “capacidades sensoriais” corresponde o dilatamento
da consciéncia''.O interesse de Qiticica coincide, neste aspecto, com algumas das
experiéncias que se faziam naquele tempo, e que se estenderam até meados dos
anos 70, no Ambito da contracultura, do underground, da nova sensibilidade con-
tracultural que no Brasil foi designada por curticdo, cujas atividades, consideradas
nio-repressivas e transgressivas, pretendiam afirmar—se como revolucionérias “no
sentido total do comportamento”, inconformistas, “4 margem de tudo”'?.. Como
disse: “ para mim ha um tipo de atividade criadora, esse tipo: no mundo seria consi-
derado “underground”: a marginalidade das atividades criadoras é assumida e usada
como elemento de frente: 2 minha atividade atual, no seu todo, quero chamar de
“subterranea”:nfo serd exposta, mas feita: seu lugar no tempo é aberto”"

A abertura crescente do estrutural em dire¢io ao comportamento—estrutura,
ao “além-ambiente”, tem no crelazer o seu ponto de defini¢do, que toma corpo
no Eden , projeto montado em Londres, entre fevereiro e abril de 1969 na Whi-
techapel Gallery, em que incorpora a concepgio de vida—arte como atividade
nio-repressiva, sempre politica, pois se opde a todas as formas da dessublimagio
programada'®. O Eden foi caracterizado por Oiticica como “ um campus experi-
mental, uma espécie de taba, onde todas as experiéncias humanas sdo permitidas
(..). E uma espécie de lugar mitico para as sensagdes, para as agdes, para a fei-
tura de coisas e construgdo do cosmo interior de cada um — por isso, proposicoes
“abertas” sdo dadas e até mesmo materiais brutos e crus para “fazer coisas” que o
participador serd capaz de realizar”'.

Qiticica disse que a experiéncia em Londres foi decisiva, pois permitiu—lhe
reavaliar o percurso experimental e experimentar proposigbes que nio eram
possiveis no Brasil: articular estrutura e comportamento em espagos amplos,
sem as costumeiras delimitacdes de galerias e museus. Ali foi possivel gerar
acontecimentos em um recinto—participagio. Com ela disse que tinha chegado
“a0 limite de tudo”. No Eden, diferentemente de Tropicdlia, ndo ha imagens a
serem decifradas ou decodificadas, mas um espaco de circulagio, de sensacdes,
imaginacgéo e ideias. Nos varios percursos que propicia, o participante passa por
experiéncias diversas por receptaculos e espagos abertos a vivéncias: brincar.
dormir, aconchegar—se, amar, etc., antes de sair para o “além—ambiente”. Cada
um dos lugares funciona como “célula germinativa” governada pelos principios
de expansio e indeterminacio; sdo “células—comportamento” que propdem
modos de “estar no mundo”. O Eden, diz Oiticica, é o projeto de um “contexto
para o comportamento, para a vida”; as ideias de reproducéo, multiplicagio e
crescimento sdo operadores de uma experimentacio coletiva, imaginada como
“comunidade germinativa”.

A partir daf imaginou o Barracdo, que para ele s6 poderia germinar no Bra-
sil, especificamente no Rio: um “recinto—proposi¢ao” de um “mundo-abrigo”em

11 cf. AGL, p. 102 e ss.

12 Carta a Lygia Clark. Hélio Oiticica e Lygia Clark. Cartas. Rio de Janeiro, Funarte, 1987, p. 10
13 Entrevista a Luiz Antonio Pires, loc. cit.

14 cf. W. Ayala, op. cit., p. 163-166

15 AGL ,p. 117
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que poderia nucleizar todas as experiéncias, em que uma comunidade poderia
germinar, crescer sem repressdes, algo associado aos ideais da nova sensibilidade
contracultural. Entretanto, em anotagdes posteriores, de 1973, pensando a “re-
lagio—conduta de cada individuo” nestas experiéncias, segundo a “proposigio
de experimentalismo livre”, referida ao conceito de mundo—abrigo, indica o ul-
trapassamento da nova sensibilidade contracultural, direcionando a proposi¢do
para experiéncias—grupo mais vitais que as células underground, que nem sempre
permite experiéncias—limite. Daf a proposta de “reconhecer o urbano como ex-
perimentalmente mais apto a experiéncias—grupo” mais vitais. Assumir o experi-
mental no comportamento, considerar o “MUNDO como campo experimental” ,
significa tomar o “experimental como exercicio para um tipo de comportamento—
plenitude q ao menos tenda a uma estrutura de lazer como prazer oposta a atual de
lazer como dessublimacdo programada q sustenta periodos—horas de trabalho—producdo
alienado”. Assim, diz que na ideia de barracdo ha uma “ exigéncia inicial sobre
espago—ambiente: criar espaco—ambiente—lazer ¢ se coadune a um tipo de atividade q
ndo se fragmente em estruturas precondicionadas e g em wltima instancia se aproxime
de uma relagdo corpo—ambiente cada vex maior”, tendo em vista a “intensificacio do
viver sem intermediagio ritualistica”®.

Em N. York Oiticica estende a proposicio do crelazer buscando uma nova
sintese das experiéncias ligadas ao comportamento, encaminhando—se cada
vez mais para o seu “programa pra vida”, para o ultrapassamento da arte,
do “prelddio” configurado em sua trajetéria experimental, uma vez tendo
chegado “ao limite de tudo”, ou seja, da arte. Nas experiéncias—limite es-
gotou as transformagdes implicitas no “sentido de construgido” que vigorava
desde a passagem pelo neoconcretismo, assim incorporando e superando os
pressupostos modernos, tal como tinha enunciado. Desintegrada a pintura
e encerradas os imperativos vanguardistas, Oiticica vive o puro “estado de
invencdo”; propde e assume o experimental como exercicio pleno da liberda-
de, “um ato cujo resultado é desconhecido”!’, ou dizendo de outra maneira,
indeterminado, tendo em vista um “além da arte”; uma imanéncia, a vida'®* O
impulso vanguardista possibilitou-lhe a elaboracio das promessas de liberda-
de na utopia de uma arte unida a vida, em que a criatividade generalizada nio
se confunde, contudo, com a diluicio da arte na vida, com as mistificagdes
da criatividade pela crenca em uma espécie de “naturalismo da criatividade”,
ou a aplicagio de categorias estéticas a vida. O seu “estado de invengdo” é o
reencontro com o estado nascente das experiéncias modernas, mas também
da tendéncia a estetizar a vida'®. Livres do “drama da procura”, os signos ja
experimentdos sdo agora incluidos em uma nova disposi¢io. Comegar tudo de
novo implica, ndo repetir ou retomar, mas reativar.

16 Heélio Oiticica, anotagdes sobre “mundo abrigo”. Arquivo HO, NTBK 2/73. cf. Folha de S.Paulo
—Ilustrada, 25/01/1986, p. 52.

17 “Experimentar o experimental”. Navilouca. Rio de Janeiro, Gernasa, 1974.

18 cf. Gilles Deleuze, “Limmanence : une vie”. in Deux Régimes des fous. (org. David Lapoujade).

Paris: Minuit, 2003, p. 359-363.
19  Entrevista a Ivan Cardoso, 1979 .Folha de S. Paulo (Ilustrada) , p. 48 16/11/85.
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Pode—se assim entender o seu recolhimento em N. York como o de uma atitu-
de tatica e reflexiva: sintomatica do “novo” que haveria de advir; depois da arte.
Pensa que os muitos blocos de projetos e maquetes 14 desenvolvidos deveriam ser
montados no Brasil, pois este seria o local apropriado para eles. Como disse, ao
voltar em 1978: “Minha vinda est4 ligada a alguns projetos que pretendo cons-
truir aqui. este trabalho faz parte de um sonho antigo: montar grandes espagos
labirinticos em amplas 4reas livres. penso que terei oportunidade de construi-los,
porque h4 mais sentido em fazé—los aqui, num ambiente tropical, do que no in-
verno de N. York™®. Religava assim os fios langados, soltos de 1961 no Projeto
Caes de Caca de 1961, agora com projetos como Magic Square, para lazer e pra-
zer, para o uso didrio. “Minhas pesquisas estdo muito mais ligadas ao Brasil, por-
que sdo trabalhos que tendem ao coletivo, mais que ao individual. A fungio de
minhas maquetes, anteriormente, era a de uma participacio coletiva planejada.
Hoje, elas ja nascem como se fosse uma obra publica. Isso tem mais a ver com a
realidade brasileira, do que a prépria arquitetura”!.

Qutras atividades de Oiticica no Rio nestes seus Gltimos anos de vida sio elu-
cidativos de como pensava comegar tudo de novo e o significado da revivescéncia
de proposigdes anteriores, como por exemplo os contrabélides, que procedem da
reconfiguragio dos bolides por inversio de seu processo, como na experiéncia De-
volver a Terra a Terra, no aterro de lixo do Caju, e os acontecimentos poético—ur-
banos, que procedem das manifestacées ambientais, como o Delirio Ambulatério.
Nio se tratava entretanto de repeticio de experiéncias que ja tinham se mani-
festado, mas de reescrever agdes fora das expectativas que presidiram o processo
de desconstrucio da arte e do corpo. Qiticica diz que “ o delirio ambulatério é
um delirio concreto”, exatamente porque a experiéncia de andar pelas ruas, de
perambular no espaco urbano, implica a experiéncia da imanéncia do ato de an-
dar pelos lugares agora desmistificados: Central do Brasil, morro da Mangueira,
morro de Sao Carlos, etc.

Nio se pode dizer com clareza para onde se encaminhavam estas experién-
cias que visavam a um além da arte. Parece que a reativacio de ideias e proposi-
¢oes fundantes — bélides, parangolés e manifestacdes ambientais — passava pelo
processo de rememoragio e anamnese que vinha se efetuando desde N. York,
com que a proposi¢io vivencial, patente nos inicios da linha construtiva da arte
moderna, reativada e perlaborada, indiciava que a pulsio que mobilizou o seu
trabalho do inicio ao fim, implicava o impulso de se exceder em dire¢fo a uma
outra coisa, impresentificavel.

O que estaria pensando Qiticica, o que poderia advir no seu trabalho, quan-
do disse um pouco antes de morrer que estava apenas comegando e que tudo o
que tinha feito antes nfo era mais do que um prelidio ao que haveria de vir?
Pode-se aventar que a declaragio de Oiticica implicava um certo entendimento
das transformagdes artisticas em curso, nio apenas no que era considerado arte,
também sobre a sua funcio, melhor dizendo, sobre o seu interesse e seus desinte-

20 cf. entrevista a Cleusa Maria. JB, 08/03/78.
21 Id.ib.
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resses contemporaneos. Particularmente, entender para onde se teria deslocado o
mito do viver que percorre o imagindrio das artes desde o romantismo, tio bem
emblematizado no desregramento de Rimbaud e tensionado nas vanguardas,
embora nfio sem sem problemas e antagonismos, pois como evoca Rauschen-
berg, “agir no vazio que separe a arte da vida” foi importante na modernidade,
mas também paradoxal®..

Segundo a busca moderna, Qiticica, junto a muitos outros artistas, enten-
deu a criacdo artistica como atividade; algo que ocorre entre a arte e a vida,
centrado na atitude do artista e no ato criador. Para estes artistas, a arte re-
sultava, como falava Duchamp, de um ato, do ato criador, articulado por uma
equagio em que “o coeficiente artistico é como que uma relagio aritmética
entre o que permanece inexpresso embora intencionado e o que é expresso nao
intencionalmente”; isto €, resulta das singulares relacoes entre o premeditado
e o involuntirio”. O ato criador, dizia, implica o espectador na implementa-
¢Ao ou na ativagio das proposigdes, nas quais ele “experimenta o fendmeno da
transmutagio”: o papel do publico é o de “determinar o peso da obra de arte
na balancga estética. Resumindo: o ato criador nfo é executado pelo artista so-
zinhoj; o piblico estabelece o contrato entre a obra de arte e o mundo exterior,
decifrando e interpretando suas qualidades intrinsecas e, desta forma, acrescen-
ta sua contribuigio ao ato criador”*.

Esse entre ¢ indice de indeterminacio, espago contingente onde nasce toda
relacdo, assim implicando o processo de tranvaloracio da arte, de modo que o
que resulta no é mais nem a arte nem a vida empiricamente vivida, as vivén-
cias, mas outra coisa, talvez um além—da—arte. Se com isto a arte das obras fica
totalmente deslocada, o mesmo paradoxalmente nio acontece com a figura
do artista, exatamente porque sua aderéncia a concepgio de criagio, ou de
invengio, é cada vez mais forte — como aquela que resulta do ato duchampiano.

Mas, adverte Oiticica, “criar ndo é a tarefa do artista. Sua tarefa é a de
mudar o valor das coisas”?. Enquanto nas vanguardas “as nogdes correlatas
de obra e de autor perdiam sua consisténcia, a de artista conservava a sua e
talvez mesmo a reforcava. Ao invés da extingdo da nocéo de artista, a0 mesmo
tempo que a de obra, produziu—se uma exacerbagio do estatuto moral e social
do artista, uma super—valorizacdo do ser artista”**—
listas, dadaistas, Duchamp, Wahrol, Beuys, Oiticica, etc. A reflexdo sobre a arte
surgida das investigagdes modernas tira indmeras e formiddveis consequéncias
dessa atitude.

A declaragio de Oiticica poderia entio ser assimilada ao fim das expectati-
vas do trabalho moderno e a abertura do contemporaneo, entendido como um

como acontece com surrea-

22 cf. Jean—Pierre Cometti. Lart sans qualités. Tours: Farrago, 1999, p. 63.

23 cf. Jean Galard, “Beauté involuntaire et beauté prémédité”. Temps Libre 12 . Paris, 1984.

24 Marcel Duchamp, “O ato criador”. In G. Battcock — A nova arte. Trad. Cecilia Prada e Vera de
Campos Toledo . Sdo Paulo:Perspectiva, 1975, (Debates 73), p. 73..

25 cf. Hélio Oiticica, “Experimentar o experimental”. Navilouca. Rio de Janeiro: Edigdes Gernasa 1974.
26 cf. Jean Galard, “Lart sans oeuvre”. In J. Galard et al (org.). Loeuvre d’art totale”. Paris: Galimard/
Musée du Louvre, 2003, p. 168-169.
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campo aberto de possibilidades, que prescinde do desejo moderno da ruptura e
do novo.?” Contudo, cumpre acentuar que os dispositivos modernos sdo ainda
ativos e que pedem para serem tensionados. Giorgio Agamben considera que o
contemporaneo se reconhece quando certas “obscuridades”— talvez aquelas que
surgem dos efeitos de presentificagio, tensionamento e singularizagio do mo-
derno — interpelam a arte, o pensamento, a vida®®. A resposta a tal interpelagio
constitui o trabalho contemporaneo.

* Celso Favaretto é doutor em Filosofia na érea de estética e professor na USP
E autor de Tropicdlia: Alegoria Alegria e A Invencdo de Hélio Oiticica, além de
vérios ensaios e artigos sobre arte, cultura e educagio em publicacdes nacionais
e estrangeiras.

27 cf. Ronaldo Brito. “O moderno e o contemporaneo— o novo e o outro novo”. In Arte Brasileira
Contempordnea— Caderno de Textos 1, p.7. Republicado em R. Brito, Experiéncia critica. (org. Sueli de
Lima).Sao Paulo: CosacNaify, 2005.

28 cf. Giorgio Agamben, O que é o contempordneo? e outros ensaios . Trad. Vinicuus N. Honesko,
Chapec6-SC, Argos, 2009, p. 57 e ss.
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