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Resumo

Em suas atribuigdes um resumo de um artigo se assemelha a uma
sinopse de um filme. Ambos lemos antes da pega principal. Para
alguns a leitura do resumo/sinopse é indispenséavel, para outros nao
tanto. Em termos pragmaticos um resumo ou uma sinopse auxiliam na
escolha da “refeicdo”. No entanto, um resumo é um resumo e um artigo
é um artigo. Quando o texto do resumo se confundi com o texto do
artigo, das duas uma: leia apenas o resumo ou leia apenas o artigo.
Abreviando, este texto, incluindo o resumo, é um artigo. Também é
uma carta. Carta dirigida, primeiramente, aos colegas da disciplina
“Sobre ser artista professor” e que tem como escopo comunicar
algumas ideias sobre o mesmo: sobre arte, ensino e algo mais.

Palavras-chave: mesmo; arte; ensino; contexto; participacgéo.

Prezados (as) leitores (as), como comentel anteriormente
no resumo, este artigo é uma carta. Carta enderecada a todos
os leitores (as) e, especialmente, aos meus colegas de estudo,
pesquisa e trabalho que por ventura tenham algum
interesse/curiosidade/afeto pelos assuntos nela abordado.

O tempo da escrita e o tempo da leitura ndo séao
coincidentes. Por esta razdo, entre outras, as palavras agem
de maneira dessemelhante em cada ocasido. Invariavelmente,
nesse espaco-tempo da escrita, registro o desejo de que vocés
estejam bem e que as palavras expostas nesta carta encontrem
um rumo, mesmo que seja contrario ao conjunto aqui articulado.

Antes de entrar propriamente no assunto, gue concerne ao
contetdo principal desta carta, quero registrar trés
acontecimentos recentes. Eles parecerdo descabidos dentro da
narrativa, embora sejam fundamentais para a nocdo de tempo
presente. Por ordem cronoldégica os trés episddios sdo: O
rompimento, no dia 05 de novembro, da barragem de rejeitos da

mineradora Samarco localizada no municipio de Mariana em Minas
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Gerais; O 1inicio da ocupacdo das escolas estaduais em S&o
Paulo no dia 10 de novembro pelos estudantes da rede de ensino
puiblico em protesto ao projeto de reestruturacdo do ensino
publico estadual que previa o fechamento de escolas estaduais;
A abertura, no dia 02 de dezembro, de processo de afastamento
da presidenta Dilma Rousseff autorizado pelo atual presidente
da Cémara dos Deputados. O primeiro episddio é resultado do
descaso dos seres viventes (espécie humana) com O meio
ambiente. Em todos os pontos cardiais, a pedra de torque da
humanidade continua sendo o desenvolvimentismo. Isto acarreta
ndo apenas a destruicdo dos recursos naturais como também a
perpetuacdo da 1légica do trabalho. O segundo episdédio um
alento, uma fagulha de resisténcia provocada pelos corpos em
acdo de desobediéncia. Ocupar, organizar e ativar espacos, néao
deveria fazer parte da aprendizagem? O terceiro episdédio, o
pedido de impeachment, estd mais prédximo da catastrofe.
Considerem esses eventos como uma espécie de colherada de
elixir da memdéria. Composicdo em tempo real.

Dito isto, wvamos ao ponto. Como ¢é de conhecimento de
todos, contemporaneamente, em diversas circunstdncias, aquilo

que chamamos de arte, criacdo artistica ou processo criativo

deixou de se fundamentar demandas

primordialmente a partir de puramente

visuais = A realizacdo de praticas artisticas revitalizadas e
esvaziadas de sua natureza morfoldgica definidora permitiu
recolocarmos aqueles postulados modernos que adjudicavam a
criatividade como baluarte da experiéncia estética. Thierry De
Duve (2003, p. 94.) afirma que “criatividade era o nome
moderno atribuido a combinacdo de faculdades inatas da
percepcdo e da 1maginacdo”. Nesses termos, a criatividade
apresentava-se como uma substituta adequada para o desgastado
uso que se perpetrou da palavra talento. A Unica “diferenca

entre talento e criatividade”, reconhecida por De Duve, & o

fato de o) talento ser distribuido parcialmente e a
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criatividade universalmente. Joseph Beuys provavelmente foi o
artista que mails acreditou na capacidade democratizante da
criatividade. Embora, com o mesmo gesto, tenha revitalizado a
reencarnacdo redentora da figura do artista.

Como artista, que trabalha com procedimentos que ndo tém a
priori aparéncia determinada, igualmente, nédo reconheco o ato
criador nem a criatividade, em sua acepcdo personalista, como
instdncias definidoras de tais ©possibilidades artisticas.
Abertamente considero como contribuicdo fundamental das artes
o esforco em tornar visivel/legivel os diversos modos de
construcdo, apresentacdo e enquadramento de uma determinada
realidade. Sendo a aparente falta de realidade, como aponta
Joseph Kosuth (1991, p. 86), precisamente a ‘realidade’ da
arte.

Jacques Ranciere (2005, p.59), acompanhando Kosuth,
declara que a arte, tanto quanto os saberes, constroem
“Yficgdes’, 1isto é, rearranjos materiais dos signos e das
imagens, das relacdes entre o que se vé e o que se diz, entre
o [gue] se faz e o que se pode fazer.” Inclusive, para
Ranciere (2012, p.56), o que torna possivel pensarmos sobre
uma validez politica da arte, ainda que em termos de uma
eficdcia paradoxal, s&o seus dispositivos. Sua maneira de
“disposi¢gdes dos corpos, em recorte de espagos e tempos
singulares que definem maneiras de ser, juntos ou separados,
na frente ou no meio, dentro ou fora, perto ou longe.”

Como produtor/colaborador, o modo que encontrei para
tentar escapar da armadilha legitimadora de wuma condic¢do
privilegiada em termos técnicos, de status quo ou de estilo,
foi nao fazer nada novo. Repetir o) que Jjéa foi
articulado/realizado sob uma perspectiva autocanalitica e
subsequentemente desabilitar o ato criativo por meio da
materializacdo de propostas ficcionais/politicas. Chamo esta

acdo de construcdo do mesmo. Para o mesmo a atencdo aos modos
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de apresentacdo, que inclui possibilidades expositivas extra-
artisticas, é a maior contribuicdo da arte para arte e da arte
para o mundo e ndo a criatividade.

Nesse sentido, valendo-se de variagdes tautoldgicas e
contextuais, coloquei em funcionamento em 2008, um livro que
acontece sonoramente a partir da leitura do texto “O ato
criador” de Marcel Duchamp. Para disponibilizar o acesso ao
livro-voz “O ato criador, mesmo” utilizo um cartdo de visita
como contato para agendamento da leitura. Primeiramente as
leituras foram realizadas em espanhol e atualmente em
portugués. A ideia de construir um 1livro falado, um “livro
voz”, tem seu precedente na novela de ficcdo cientifica
Fahrentheit 451 (1953) de Ray Bradbury. Nessa novela, devido a
proibicdo oficial de producdo, distribuicdo e leitura de
livros 1impressos, pessoas dJue vivem em Dbosques e pequenos
povoados aprendem de memdbdria o contetdo dos livros
convertendo-se assim em livros ambulantes, “vagabundos por
fora, bibliotecas por dentro” (BRADBURY, 2009, p.186). O livro
voz, retomando parcialmente a oralidade por meio da leitura,
propde a escuta como modo de articulacgdo discursiva no tempo.
Fragil e wvaporosa. Igualmente ndo ha obra e ndo hd ato criador
0 que temos sdo apenas situacdes/contextos.

Escrever sobre a nocdo de uma demanda mesmo remete ao
deslocamento entre situacdes/contextos e situacdes/contextos.
De diversos modos e com distintas intencionalidades para
geragdo Neoconcreta, Conceitual e Fluxus combinar os meios,
desfazer os meios, transitar entre os meios era transgressor e
propositivo. Allan Kaprow comenta que para os artistas da sua
geracdo as midias combinadas eram um modo de tornar imprecisas
as fronteiras das artes. “Contexto em vez de categoria.
Fluidez em vez de trabalho de arte.” (KAPROW, 2003, 223).

Para a geracdo presente - ou pelo menos para aqueles

produtores politicamente interessados - o que reverbera, de
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diversos modos e com distintas intencionalidades, s&o o0s
deslocamentos contextuais. As operacgdes intermidia continuam
sendo significativas porque propiciam que todos os
elementos/pares do “circuito” artistico e extra-artistico
sejam agitados, deslocados e repensados
(artista/espectador/pratica/teoria/critica/ensino/museu/cotidi
ano/vida/individuo/coletivo). Em efeito, como sabemos, néao
ocorreu a morte do autor, a consagracdo do espectador, a
aniquilacdo dos limites -entre préatica e teoria e a téo
esperada fusdo entre arte e vida. Com esses escombros vivemos.

Muito mais do que o deslocamento e descentralizacdo dos
meios observo presente nas constru¢des do mesmo com maior
intensidade - coincidindo com muitas inquietac¢des artisticas,
culturais e ativistas, nos dias de hoje - o deslocamento entre
situacgdes/contextos. Cada situacgdo/contexto aporta suas
particularidades e suas tensdes. O trédnsito entre os meios,
ndo estando vinculado a fatores contextuais, gera uma agitacédo
restrita as variacdes delimitadas pelos préprios meios, um
vaivém entre meios. 0 deslocamento entre situacdes e
situag¢des, incorporado os escombros das artes, pode gerar
inguietac¢des que extrapolam a pura circulacdo entre meios.

A demanda mesmo ndo responde e corresponde primordialmente
a demanda de intercémbio de meios. Ainda que cada
situacdo/contexto apresente determinada materialidade. O que
alimenta as construcdes do mesmo é a tentativa de estabelecer
um constante posicionar-se diante do mundo a partir da arte. O
movimento é uma espiral. Contextos se retroalimentam.

Por certo, se ouve muito dizer que toda a arte é politica.
Ndo sei qual ¢é o pensamento de vocés sobre o tema, mas
acredito que essa afirmacdo seja utilizada genericamente para
esvaziar as construgdes artisticas de qualquer sentido mais
contundente. Tentarei minimamente me explicar. Se toda arte é

politica temos que considerar que parte dela sé €& politica no
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sentido técnico ou neutral. Além disso, esta afirmacdo néo
deixa de ser um modo de evitar o assunto. Considerar
inadvertidamente que toda arte é politica nos libera de
realizarmos qualquer reflexdo mais abrangente sobre tais
aspectos. Sinto que muitas vezes a afirmacdo de que “tudo é
politico” toma uma direcdo exatamente no sentido de anular as
construcdes de mundo (inclusive as construcdes artisticas) de
qualquer implicacdo politica.

Para Rosalyn Deutsche (2001, p.292), “a aparicdo de tal
assunto [o “politico”] no mundo da arte” a partir da década de
1960, através do que ela chama de arte publica critica (meios
de comunicacéo, espaco publico, etc.), “faz parte da
emergéncia muito mails generalizada de debates relativos ao
significado da democracia que tem lugar nos diversos ambitos

4

do presente.” Conforme a autora, este questionamento, relativo

ao modelo representativo, se estende por diversas areas do

A\Y

conhecimento e da vida, como, por exemplo, na filosofia
politica, nos novos movimentos sociais, na teoria educativa,
nos estudos legislativos, nos meios de comunicagcdo e na
cultura popular”. Apostando na construcdo de um pensamento
sobre o politico em sua forma radical, ndo necessariamente
institucional, autores como Deutsche tem dado atencdo sobre a
diferenca entre uma espécie de falsa politica Dbaseada no
consenso (universal e heteronormativo) e uma politica
pluralista baseada no dissenso.

Tenho que dizer que quando suspeito da rapida afirmativa
de que toda arte é politica n&o gquero com 1isso criar uma
ingénua dicotomia entre proposicdes artisticas politicas e
proposicgdes artistica apoliticas. Além de tudo, para tedricos
como Chantal Mouffe (2007), esta distincdo ndo tem nenhuma
utilidade, ndo esclarece nada. Acredito que mais do dque
existir uma arte politica e uma arte que ndo seja politica o

que existe é uma disputa (desacordo) pelo sentido (politicas
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estéticas) das obras dentro do préprio terreno da arte e fora
dele. Concordo com Mouffe (2007, p.26) quando argumenta que
ndo se pode distinguir entre arte politica e arte néo
politica, “porque todas as formas de praticas artisticas ou
bem contribuem a reproducdo do sentido comum dado - e nesse
sentido s&o politicas -, ou bem contribuem a sua desconstrucédo
ou a sua critica”.

Portanto, toda arte é politica, mas nem toda arte se
preocupa em articular estratégias (implicitas ou explicitas)
que de um modo ou de outro (dentro ou fora dos museus e
galerias) analisam as implicacdes contextuais do campo da
arte, questionando deste modo a ilusdéria neutralidade das
manifestacdes artisticas, bem como de suas instituicdes e
agentes. Assim, h& dois modos de atuacdo e concepgdo politica
das atividades artisticas: uma concepcdo mais hegemdnica (e
supostamente neutral) entende que “as praticas artisticas
desempenham um papel na constitui¢do e na manutencdo de uma

dada ordem simbdélica” por outro lado segundo a concepgdo

antagénica de Mouffe existe uma “arte critica [...] que
fomenta o dissenso”, tornando “wisivel o que © consenso
dominante costuma ocultar e apagar” (MOUFFE, 2007, 64-67).

Logo, ao afirma uma condicdo praticamente indissocidvel entre
a arte e o politico é importante entendé-la potencialmente
Ccomo uma circunsténcia capaz de produzir espacgos que
desabilitam a acomodacéao de consensos universais e
permanentes. Ja diz um velho Jjargdo: “a arte abre mais feridas
do gque as cicatriza”.

Sem abandonar o que foi dito até o momento, gquero ainda
tratar com vocés sobre algumas questdes vinculadas ao ensino
da arte. O ponto de partida é a convicgcdo de gque assim como
os limites, usos e afinidades da producdo artistica foram

tensionados e alargados, do mesmo modo, O0sS pressupostos de
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aprendizagem/difuséao, desta mesma producgdo, se encontram
conformados (ou deformados) por essas transformacgdes.

Em um texto que reli recentemente, Benjamin Buchloh (2000,
p. 185), sem fazer rodeios, fala sobre a irreversibilidade das
mudancas que incidiram “nas condig¢des cognitivas” da producédo
artistica contempordnea e adverte que depois delas “qualqguer
retorno a uma autonomia incondicional da produgdo artistica
seria mera pretensdo desprovida de 1légica e consequéncia
histérica”. Do mesmo modo, creio que ndo h& como avancar
nenhuma questdo concernente ao ensino da arte, principalmente
aquelas relacionadas as politicas do cotidiano (do afeto, do
hoje e do amanhda), se em nossas produgdes e reflexdes
continuamos respondendo a um sistema extremamente refratario.
Sistema que tem como fundamento manter-se imune aos efeitos do
exterior.

Ao contrario, uma abertura ©propositiva dos usos e
afinidades da arte - na producdo, no ensino e na pesquisa -
sem linhas duras, admite que “questdes como a definigcdo do
material, seu lugar (fisico, social e linguistico), seu modo
de comunicacdo e o publico” sejam verdadeiramente levadas em
conta por todos os participantes/colaboradores. Igualmente,
considerando ainda, como indica Ricardo Basbaum (2006, p.71),
as diferencas produtivas entre ‘circuito de arte’ e ‘espaco
académico’ (que inclui nog¢des do ensino), mas também as
possibilidades de passagens produtivas e ritmos relacionados
entre diversos campos e papéis, metodologicamente, é
importante as pretensdes do mesmo abarcar o préprio trabalho
de pesquisa (a especulacdo tedrica) como parte da producdo
artistica e, do mesmo modo, perceber a producdo pratica como
uma possibilidade discursiva.

Como comentei com VOCés anteriormente, contextos
reverberam contextos. Em uUltima instdncia, ndo ha& obra (pelo

menos no sentido tradicional da palavra). Temos somente
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reapresentacdes, variagdes do mesmo. De modo abrangente, a
recepgao e a apresentacdo (e nao o} fazer) ocupam a
centralidade da producdo artistica contextual. Para gque haja
recepgcdo a obra realmente ndo ©precisa ser feita. Nesse
sentido, o mesmo ¢é uma espécie de producdo pela recepgdo.
Sendo a primeira recepcdo o préprio ato de reconstrucdo do
mesmo. Nada de novo, analogamente o artista Edgardo Antonio
Vigo em “Obras (in) completas”, 1969, falava sobre uma
translacdo de porcentagens da producdo ao espectador, conforme
uma teoria da participacédo.

A transformacdo de espectadores/intérpretes em produtores
é sem duvida alguma um salto conceitual irreversivel nos rumos
da pratica artistica. Testemunhamos nas ultimas décadas, a
descentralizacdo do autor/sujeito (participacdo intelectual,
sensorial e politica) seja pela fragmentacdo da autoria
(coautoria) ou pelo enquadramento contextual. As préaticas
artisticas ganhando os meios de comunicac¢do, as ruas e outros
tantos espagos operam simultaneamente (fisicamente e
conceitualmente) dentro e fora do circuito de distribuicédo
artistico. Em seu conjunto, estes deslocamentos e
justaposicbdes espaciais concretizam, pela aproximacdo da arte
com o publico, aquilo que Walter Benjamin (1985) designou em o
“Autor como produtor”: o espectador como outro produtor. Neste
aspecto a construcgdo, como coloca Hélio Oiticica (1986, p.91),
se d& pela participacdo, seméntica e mecénica, do espectador.
No mesmo viés, John Cage propde a organizacdo de situacdes

ANY

artisticas anarquicas que estabelecam analogias com

AN

circunstancias socialmente desejaveis”, nas quais 0s
intérpretes, no lugar de simplesmente fazer o gque lhe ordenam,
tem a oportunidade de wutilizar suas proéprias competéncias”
(CAGE, 1999, p. 168-172).

Seja no admbito literdrio, visual ou sonoro, as colocacdes

referentes a construcdo pela recepcdo, feitas por Benjamin,
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Oiticica e Cage, nédo estdo circunscritas apenas ao dominio da
producdo artistica. Elas abrangem a prépria ideia de didlogo
horizontal, paridade, entre sujeitos. A paridade, como
recentemente discutimos na disciplina Sobre ser artista
professor, ndo implica igualdade de posicdes. Paulo Freire
reivindica para o ensino essas prerrogativas. O ensino é uma
forma de intervencdo no mundo, como também o é a producédo
artistica, nédo se restringido apenas a absorcdo de contetdos.
O professor quando se limita a transmitir contetdos, segundo
Freire (1996, p. 98), sb6 contribui para a “reproducdo da
ideologia dominante” impedindo a contradicdo e a participacéo
do aluno.

Enquanto escrevo esta carta lembrei-me de algumas questdes
abordadas em um escrito que publiquei em 2007 - a partir das
colocagdes de Duchamp sobre a produgcdo artistica - no qual
teci algumas aproximagdes entre o ato criativo e o ato
pedagdgico. Acredito que, nesta ocasido, seja valido recuperar
estas questdes.

Do mesmo modo gque Duchamp, na conferéncia sobre “O ato
criador”, indica a existéncia de uma relacdo produtiva entre
artista, obra de arte e espectador, no ensino da arte esta
mesma relacdo pode ser pensada. A semelhanca do que é colocado
por Duchamp no ato criador, onde o espectador & um coautor que
completa a obra, o ato pedagdgico ndo é elaborado unicamente
pelo professor: existe do outro lado o aluno que, consciente
ou 1inconscientemente, através de sua participacdo, contribui
com as aulas, acrescentando ao processo de transmissdo, suas
experiéncias e divergéncias. Na acdo didéatica, isto é possivel
num ambiente que permite o encontro entre perspectivas e
posicdes nem sempre concordantes. O didlogo prevé o conflito.

Descrevereil para vocés um caso gque considero emblematico e
que situa de maneira pratica as conexdes entre arte e ensino,

assim como certa ideia de participacéo nao funcional
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(automatica) que desafia, ademais, o uso dos termos “presenca”
e “experiéncia” em suas acepc¢des correntes. Charles Harrison,
no texto “O ensino da arte conceitual” (2003) comenta que o
sistema critico tedrico moderno cobrava dos alunos, e futuros
artistas, que produzissem objetos para serem Jjulgados segundo
uma légica proépria ao limite moderno. Para ilustrar essa
conjuntura, ele descreve um exemplo de correspondéncia entre o
ensino da arte e o corpo tebdrico moderno que sSe passou na
escola inglesa St. Martin’s School of Arts, em 1960, onde um
dos estudantes introduziu um problema - para os moldes de
ensino e de escolha dos professores/artistas dessa escola - ao
expor um trabalho que metade estava presente e a outra metade
“Yausente”.

O misterioso trabalho do entdo estudante Richard Long,
apresentado em St. Martin’s, ndo poderia ser Jjulgado pela
l6gica modernista, segundo o professor e artista Anthony Caro,
porque o mesmo nao estava completamente presente para ser
apreciado em relacdo as suas caracteristicas estéticas
formais. Long colocou um arranjo com galhos no saldo da
faculdade e explicou que aquilo era a metade da escultura
composta de duas partes separadas, e que a outra parte estava
no topo do Ben Nevis, uma montanha na Escdcia. Com essa acéo
Long problematizou o modo de apresentacdo dos objetos
artisticos para fora de uma ldgica formalista até entéo
vigente. A outra parte da escultura apresentada por ele a Caro
estava ali presente pelo discurso (pela fala dele sobre a
parte ausente), que indicava o lugar onde a outra parte se
encontrava.

No mesmo viés, outro exemplo que ajuda pensar a respeito
do desdobramento do discurso da arte ndo apenas como teoria
sobre arte, mas como arte, ou como experiéncia estética, séo
as praticas coletivas do grupo conceitual anglo-saxdo Art &

Language. Esse grupo considerava seus encontros como uma
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pratica artistica, através dos didlogos estabelecidos entre
seus 1integrantes e participantes. E levando em consideracéo
que alguns de seus membros eram professores, também uma
oportunidade de criar uma participacdo ativa com os alunos e
com o publico em geral. Se for certo, como afirmam os
integrantes do grupo, que quase tudo que sabemos das obras de
arte sabemos a partir de publicacdes e conversas sobre arte,
desde uma conferencia, passando pelas aulas, até as conversas
informais de um individuo qualquer com outro, seria correto
entdo dizer que as acdes “pedagdgicas” levadas a cabo pelo
grupo anglo-saxdo procuravam derrubar as fronteiras que
separam “o estético do contingente, o empirico do tedrico, o
individual do coletivo, a alta arte da cultura popular e a
arte da linguagem” (HARRISON, 1990, p. 28).

Os didlogos sobre arte - seja entre professores e alunos,
conferencistas e ouvintes, ou entre duas pessoas quaisquer que
de alguma maneira tocam no problema da arte - constituem um
modo de manifestacdo da arte. Ou seja, ndo s&o apenas dialogos
sobre arte, mas, sobretudo, didlogos como arte. Nessa
perspectiva, podemos entender o labor artistico de modo
ampliado, ndo restringido a uma uUnica direcdo de fabricacdo de
objetos. Tanto o professor e o aluno quanto o artista e o
espectador, como todos aqueles que de alguma forma acessam
informagcdes concernentes a manifestacdes artisticas, mesmo que
seja em uma conversa despretensiosa e informal, estéo
contribuindo por meio de seus atos comunicativos com a
produgdo artistica.

Voltando entdo ao ato pedagbdgico, o processo de troca
entre professor e aluno concretiza uma possibilidade de por em
movimento a dindmica entre valores estabelecidos e valores
contestados, acrescentando nessa relacdo a possibilidade dupla
de difusdo e, por conseguinte, sua reflexdo. Quanto a isso,

tomamos novamente emprestado o coeficiente artistico de
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Duchamp para definir o “coeficiente pedagdgico”. Relembrando,
o0 coeficiente artistico é a relagcdo aritmética entre o que
permanece inexpresso, embora intencionado, e o que é expresso
e ndo intencionado. No ato pedagdébgico o professor propde uma
acdo e o aluno participa completando essa acdo; nem O
professor tem consciéncia (controle) de tudo gque é comunicado
(expresso e ndo intencionado) como também ndo o tem sobre o
que ndo foi dito (inexpresso embora intencionado). Assim, por
essa mesma 1d6gica, o aluno atua sobre o “coeficiente
pedagdgico” completando-o com sua participacéo.

Desse modo, ao invés da préatica pedagbdgica se constituir
como uma orientacdo didatica, podemos pensar que ela se
constitui como desorientacdo diddatica (CALDAS, 1982, p. 5),
engendrando lapsos de consciéncia que permitem um processo de
subjetivagcdo que escapa tanto aos saberes constituidos como
aos poderes dominantes. Logo, como nos descreve Freire (1996,
p.22), “[...] ensinar ndo é transferir conhecimento, mas criar
as possibilidades para a sua producgdo ou a sua construcdo”.

Levando em conta o que foi dito anteriormente, relacionado
aos aspectos contextuais da arte contempordnea assim como as
questdes relativas a participacéo (afetiva, estética e
politica), estranho que ainda hoje muitas escolas e
universidades, projetos educacionais, professores e produtores
continuem baseando-se em pressupostos artisticos e
educacionais herdados do século XIX sem fazer nenhuma objecéo
critica aos postulados metodoldgicos das luzes.

Sem mais, acreditando ter abordado satisfatoriamente os
assuntos que nesta carta foram expostos, inicio minhas
despedidas. Contudo, admito gue ndo encontro modo gue seja
igualmente satisfatdério para encerrar nossa conversa. Nem
propdésito que ndo seja descabido para continuéd-la. Optando,
forcadamente, em prosseguir com a escrita corro o rico de

insistir em assuntos que julgo j& estdo ditos. E mais prudente
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finalizar. Antes de encerrar deixo anotado abaixo uma lista
com as referéncias bibliograficas que foram utilizadas nesta
carta. Ndo tendo nada que acrescentar, anuUncio minha despedida
seguro de que oportunidades futuras ndo faltardo para novos

didlogos.
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