A politica das artes e/ou a apropriacao institucional: a partir de alguns
casos com os parangolés de Hélio Oiticica *

Luis Camillo Osorio®

Resumo: a partir de duas cenas que envolvem os Parangolés de Hélio Oiticica e o
MAM-Rio, uma em 1965 e a outra em 2002, procura-se discutir as relagdes entre arte e
politica a partir dos dispositivos institucionais e das praticas expositivas.
Palavras-chave: estética, teoria da arte, praticas curatoriais

Abstract: From two scenes involving Hélio Oiticica's Parangolés and the Museum of
Modern Art in Rio de Janeiro, the article discusses the relation between art and politics
focusing in institutional dispositifs and the practices of exhibiting works of art.
Key-words: Aesthetics, Art Theory, Curatorial Practices.

“A atividade politica é a que desloca um corpo do lugar
que lhe era designado ou muda a destinagdo de um
lugar; ela faz ver o que ndo cabia ser visto, faz ouvir um
discurso ali onde s6 tinha lugar o barulho.”

Jacques Ranciere

Gostaria de comecar trazendo dois episodios, duas cenas conflituosas ocorridas
em dois momentos diferentes, envolvendo uma mesma obra e um mesmo museu, a
saber: os parangolés de Hélio Oiticica e 0 Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro
(MAM-RI0).

Episodio 1: 1965. Exposicdo “Opinido 657, realizada no MAM e que reunia
artistas brasileiros e estrangeiros. Um ano antes ocorrera no Brasil o golpe militar que
instauraria uma ditadura longeva de 25 anos. Como 0 proprio nome da exposicao ja
indicava, Opinido 65 buscava marcar um contraponto no inicio daquele periodo de
excecdo, dando voz e visibilidade a artistas de vanguarda que assumiam suas praticas
artisticas como exercicio experimental de liberdade — para usar aqui as palavras de
Mario Pedrosa. Naquele mesmo ano de 1964, Qiticica conhecera 0 morro da mangueira
no Rio, favela mitica e real, berco de sambistas e contraventores, nicleo de uma energia
popular marcada pela simbiose de tendéncias hibridas e mesticas. icone do conflito
social brasileiro e de nossas idiossincrasias politicas e culturais — para dizer o minimo.
A partir deste encontro entre um artista - formado no seio do utopismo construtivo do
movimento concreto da arte brasileira dos anos 1950 - e a realidade adversa, festiva e
informal da mangueira, vimos surgir uma poética de alta dosagem critica e

! Este artigo é uma versdo da palestra apresentada no Seminario “Estética e Politica entre as Artes”,
realizada na Culturgest de Lisboa em Junho de 2014. Aos organizadores, em especial a Jodo Pedro
Cachopo, meus agradecimentos.

2 Luiz Camillo Osorio — Professor do Departamento de Filosofia da PUC-Rio. Desde 2009 é Curador do
MAM-Rio.
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experimental. A primeira obra que resultou deste encontro foram os parangolés. Nestas
capas suprematistas, ja apareceria, nas palavras do proprio artista, “uma relacdo da
danca com o desenvolvimento estrutural e da manifestacdo da cor no espago ambiental
(...) o espectador veste a capa, que se constitui de camadas de pano de cor que se
revelam a medida que este se movimenta correndo ou dangando (. ..) o préprio ato de
vestir a obra ja implica uma transmutacdo expressivo-corporal do espectador,
caracteristica primordial da danga, sua primeira condicdo.”

Foram estes parangolés, vestidos pelo artista e (por) sambistas da mangueira -
além de instrumentistas que compfem a bateria da escola de samba daquela
comunidade, - que chegaram ao vdo do museu em 1965 em grande procisséo festiva e
que constituiam a obra de Oiticica, sua contribuicdo para Opinido 65. Todavia, tratando-
se de um museu de arte ainda marcado pelas premissas das belas-artes que dividia e
classificava 0s meios expressivos e 0s modos de ser e experienciar cada género artistico,
aquele ndo era um espaco do samba, de sambistas, de musicos e, por que ndo dizé-lo, de
favelados. Concluséo: foram todos barrados na entrada do MAM e a festa-obra de
Oiticica ocorreu do lado de fora, nos jardins e no préprio vdo do museu. Em um
comentério incluido em matéria escrita sobre o evento publicado no jornal O Globo
(16/08/65), Jean Boghici, idealizador da exposi¢éo junto com Ceres Franco, defendia o
artista nos seguintes termos: “Parangolé é o que é. E o mito. Hélio Oiticica, Flash
Gordon nacional, ndo voa nos espagos siderais. Voa através das camadas sociais.” *
Evidenciava-se nesta cena em que se impedia a entrada de uma obra experimental no
museu, um momento “policial” para usar a terminologia de Jacques Ranciére, em que
uma instituicdo museoldgica assumia procedimentos disciplinares, ao fazer uso de
critérios ainda fixos de classificacdo quanto ao que seria arte — (com seus
procedimentos,) seus processos de formalizacdo e expectativas de apreensdo e fruicao
estética — bem como os modos adequados de expb-la e experiencia-la. Segundo
Ranciére, “a policia é assim, antes de mais nada, uma ordem dos corpos que define as
divisdes entre os modos do fazer, os modos de ser e os modos do dizer, que faz que tais
corpos sejam designados por seu nome para tal lugar e tal tarefa; € uma ordem do
visivel e do dizivel que faz com que essa atividade seja visivel e outra ndo o seja, que
essa palavra seja entendida como discurso e outra como ruido.”® Ora, 0 que nos
interessa aqui discutir € o modo como os parangolés deixam de ser ruido para se
tornarem obra. Ou seja, entender o processo através do qual a possibilidade de sentido
foi se insinuando e deslocando as classificagdes instituidas sobre o que seria arte e sobre
gquem pertencia ao seu territorio, dando sonoridade ao que nao passava de ruido.

A partir do final dos anos 1960, & medida que “atitudes se tornavam forma”®, os
museus passaram paulatinamente a incorporar 0s processos experimentais entre as obras
colecionaveis e exibiveis, redefinindo e flexibilizando o estatuto do que seria obra,
inscrevendo em sua rotina — curatorial, educativa, museografica, arquitetbnica —
elementos intrinsecos da critica institucional. Destacaria entdo que a partir do final dos

®Qiticica, H. — Aspiro ao Grande Labirinto, RJ, Rocco, 1986, pag 70.

*Citado por Hermano Vianna em “Hélio Oiticica como mediador cultural entre o asfalto e o morro” in
www.overmundo.com.br.

® Ranciére, J. - O Desentendimento, Ed 34, SP, 1996, pag 42.

® “Quando atitudes se tornam forma” foi o titulo de uma exposicdo emblematica ocorrida em 1969 na
Kunsthalle de Berna na Suicga, com curadoria de Harald Szeemann. Ela marcou tanto o come¢o de uma
historia das curadorias propositivas como a inser¢ao institucional da geragdo “contracultural” do final da
década de 1960, reunindo artistas conceituais, minimalistas, povera etc.
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anos 1960 comeca a mudar o estatuto do que seja obra de arte, as formas expositivas, a
estrutura institucional (o museu, as escolas de belas-artes, as galerias, as bienais). Neste
campo ampliado, a prética curatorial nasce incorporando dindmicas a0 mesmo tempo
criticas e espetaculares, obrigando-nos a rever o que podemos esperar da arte em um
mundo aparentemente sem alternativas extra-institucionais.

Passo assim para 0 segundo episodio.

2002, Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro. Junto a uma exposi¢ao que
reunia jovens artistas brasileiros selecionados por uma comissdo de curadores, foi
montada, com curadoria do artista Luciano Figueiredo, a exposi¢ao “Hélio Oiticica:
obra ¢ estratégia”. Esta mostra panoramica - focada nos processos experimentais do
artista, mais de vinte anos apds a sua morte e ja estando ele consagrado no circuito
internacional - colocava-o em didlogo préximo com outra exposicdo que acontecia
simultaneamente no museu, focada em uma geracdo mais jovem ja formada sob a
influéncia de sua obra. Ao final da mostra de Oiticica encontravam-se alguns
parangolés que podiam ser vestidos pelo publico pois se tratavam de copias expositivas.
Cabe destacar que estas copias foram doadas ao MAM ap06s a primeira retrospectiva do
artista em 1986 quando foram feitas para serem vestidas pelo pablico, preservando as
originais. Quem quisesse trajar os parangolés, referindo-me agora a exposicao em foco
de 2002, estavam la disponiveis. Foi ai que se deu o fato que me interessa narrar. Na
festa de abertura, o artista pernambucano Lourival Cuquinha, um dos presentes na
mostra paralela, vestiu um destes parangolés — intitulado Guevaluta — permanecendo
com ele vestido na festa que ocorria no saldo ja fora da area expositiva. Quando quis
devolvé-lo o museu ja estava fechado e ndo o deixaram mais entrar. Concluséo: seu
casaco ficou dentro do MAM e o parangolée ficou com o artista indo com ele para a
Lapa, area boémia do Rio e depois para casa. Na manhd seguinte, toca o telefone de sua
casa e € deixada a seguinte mensagem por uma funcionaria do museu: ou devolve até o
meio-dia ou a policia serd mobilizada. Mais uma vez, a dimenséo policial & convocada,
SO que desta vez para trazer o parangolé para dentro do MAM.

Ao fim e ao cabo, tudo se resolveu, o parangolé foi devolvido e uma nova obra
de Cuquinha — uma instalagdo e um video - nasceu dai. Todavia, entre a dimensdo
policial proibindo a entrada do parangolé no museu e depois forcando sua volta e,
posteriormente, garantindo seu lugar institucional, passaram-se algumas poucas
décadas, 37 anos para ser mais preciso, periodo em que se redefiniu outra politica - e
outras estratégias policiais - na relagdo sempre conflitiva da arte com o museu.

Cabe ressaltar que ndo se trata de reivindicar relagbes institucionais livres de
impedimentos policiais, ou seja, destituidas de dispositivos que ordenam e normatizam
as praticas artisticas, as formas de arte, os tipos de experiéncia possiveis na lida com as
obras e as articulacdes discursivas que as tornam compreensiveis e as legitimam
historicamente. As normas sempre existiram e existirdo, cabe a arte - aos artistas e
curadores - negociar com elas e deslocar seu poder de determinacdo sobre as
possibilidades artisticas. Dadas as restricdes, o que se pretende é perceber o modo como
elas se transformam a partir dos conflitos instaurados por praticas experimentais,
abrindo horizontes criativos e estratégias poéticas até entdo inimaginaveis. A abertura
destas novas possibilidades de arte é a propria dimensdo politica das artes, cujo combate
as normas hegemadnicas vem produzindo efeitos no préprio funcionamento dos museus.

Como salientou a filésofa Chantal Mouffe “deve ter havido uma época em que fazia
sentido abandonar os museus para abrir novas vias para as praticas artisticas. Nas atuais
condi¢cbes, com o mundo da arte quase totalmente colonizado pelo mercado, museus
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podem se tornar espacos privilegiados para escaparmos desta colonizagdo (...) ha
algumas instituicbes de arte e museus que me parecem ajudar a pensar esta
possibilidade de engajar-se com as instituicbes (em vez de abandona-las por
completo).”” A possibilidade de engajamento combativo no interior das instituicdes tem
em vista resistir aos modelos instituidos, ou seja, ampliar e multiplicar o modo pelo qual
a arte produz sentido. Neste processo, na tensdo entre adequacao e inadequacdo, a arte
mantém-se experimental, resistindo as convencdes e aos modos de perceber e falar
fixados historicamente.

As praticas normativas que regulam o funcionamento dos museus mudaram
radicalmente entre a proibicdo da entrada dos parangolés no MAM em 1965 e a ameaca
policial contra o artista que o retirou do museu para que ele o trouxesse de volta em
2002. Esta transformacdo opera torcGes relevantes na propria concepcdao do que cabe
colecionar e das formas expositivas. Como escreveram os curadores no catalogo da
exposicdo permanente do Museu Reina Sofia referente ao periodo historico
compreendido entre os anos 1962-1982, portanto, no momento em que ocorreu a
incorporacdo museoldgica da anti-arte e da critica institucional, “o museu e a propria
arte se converteram, para além de meros continente e conteudo, nos termos de uma
relacdo agonistica, complexa e contraditoria.”®

Neste aspecto, a propria doacao das copias expositivas dos parangolés ao MAM,
em 1986, ja apontava para esta transicdo, uma vez que 0 museu passa a guardar entre 0s
seus bens colecionaveis copias expositivas sem a autenticidade da criagdo original. A
entrada anterior das fotografias e dos ready-made nas cole¢cdes museologicas evidencia
um cruzamento entre originalidade e reprodutibilidade, mais do que isso, deixa claro
que se deveria tomar a posteridade da arte para além de sua materialidade duradoura -
inscrevendo-a na disseminacdo de um gesto multiplicavel. O que por sua vez implicava
repensar a propria nocao de valor artistico - como algo imaterial e relacional que se
torna materia precéria e fugaz.

No caso dos parangolés mesmo sendo efetivamente uma criacdo de Oiticica,
buscam superar o fetiche da autoria sem, contudo, banalizar o gesto criador. Eles
querem liberar e multiplicar através da “obra” o gesto criador no proprio espectador,
reclamando o uso e a apropriacdo. Nao se trata de confundir o uso e a contemplacéo, o
artista e o espectador, a atividade e a passividade, como se ndo houvesse diferenca, mas
de se perceber possiveis hibridacGes entre estas esferas sem que se desfacam suas
especificidades.

Como fazer isso? Qual a capacidade dos museus em intervir no conflito entre, de
um lado, a razdo de ser participativa de uma proposta artistica e, de outro, o fetiche da
obra original e duradoura que é tdo fundamental para a ldgica de valorizacdo do
mercado? Como absorver estas copias expositivas nas cole¢des propondo a partir delas
usos heterogéneos aqueles das obras tradicionais? Como repensar a experiéncia da arte e
suas formas e estratégias expositivas sem cair na banalizacdo? Parece claro que é
necessario ir além dos procedimentos instituidos pelas convencGes museoldgicas de
forma a rever os modos de preservar e classificar estas obras-processo legitimando sua
natureza participativa. Como salientou Pip Laurenson “para as formas de conservacdo
tradicional a identidade da obra é tomada a partir da sua materialidade e esta é
considerada como a razdo de ser da conservacdo. A museologia operava segundo

" Mouffe, C. - Agonistics: thinking the world politically, Verso, Londres, 2013, pag 101.
8 Borja-Villel,M; Carrillo, J. ; Peird, R. - “De la revuelta a la posmodernidad (1962-1982)”, Museo
Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Madri, 2011.
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paradigmas cientificos nos quais o conservador evita envolver-se com qualquer tipo de
interpretago.”

A vinda de obras efémeras e participativas para as colecbes museoldgicas
implicaria por parte das instituicdes, procedimentos mais subjetivos, opinativos,
interpretativos e politicos no que tange as formas de conservacao e exposicéo, criando
novas estratégias de atualizacdo do gesto criador e convocando o préprio espectador
para dentro deste processo de atualizacdo. As obras processuais, com sua instabilidade
ontolégica, requerem novos processos de preservacao e novas formas de experiéncia -
também ela experimental. A materialidade destas obras se multiplica, ao contréario da
tese da desmaterializacdo, incorporando registros fotograficos, video, documentacao,
reencenacdo e, obviamente, a possibilidade de se fazerem novas cépias. Como ndo se
trata de romper com a l6gica do mercado, mas de enfrentar seus parametros limitadores,
todas as reprodugdes teriam um registro e seguiriam uma regulamentagdo
previamente discutida e determinada.

Voltando aos parangolés de Oiticica, gostaria de analisar duas estratégias
expositivas distintas realizadas ja no contexto de forte institucionalizacdo de sua obra e
que apontam para a diversidade de estratégias que podem e devem se desenvolver para
leva-la a pablico. N&o se trata de encontrar uma forma correta de expd-los, mas sim de
se perceber que de acordo com as opgdes curatoriais vdo se constituindo diferentes
formas de experienciar e lidar com este trabalho. O primeiro caso foi a Documenta de
Kassel, de 1997, na qual a curadora Catherine David isolou as obras do contato com o
publico, deixando-o0s para serem meramente contemplados. Embora a exposicdo tenha
sido acompanhada de elementos adicionais como filmes, textos, documentagdo, a
utilizacdo de cdpias expositivas ndo foi permitida, apesar de no comeco ter chegado a
ser pensada a sua utilizagdo por jovens devidamente preparados para o uso. A época, a
curadora argumentava que o publico da Documenta ndo estaria em condigdes nem em
um ambiente propicio para aquele tipo de apropriacdo e convivéncia ladica. O
deslocamento do corpo brasileiro habituado ao samba, para 0 corpo sem ginga do
visitante de uma exposicdo de arte europeia inviabilizaria, segundo a curadora, 0 seu
uso, pressupondo assim uma compreensédo de que haveria um modo ideal de utilizacdo.
A outra experiéncia de que gostaria de falar aconteceu na exposi¢do “Além do Espago”,
realizada em 2002 no CAHO do Rio de Janeiro. Importante frisar que ambas as
exposicdes ndo estavam focadas nos parangolés, mas exploravam o movimento
experimental da poética de Oiticica saindo do plano para o espaco e deste para o corpo.
Neste aspecto, 0s parangolés constituem um momento importante. No caso da
exposicdo carioca, o curador Cesar Oiticica Filho, sobrinho do artista, decidiu ativa-los
através de corpos externos, levando-os para a rua, para o entorno do Centro Hélio
Oiticica emprestando-0s as mocas que trabalham ali — prostitutas para ser claro.
Acertou-se uma remuneracdo e elas ficavam usando “naturalmente” estas pecas
enquanto trabalhavam. Em uma pequena critica que escrevi a época em um jornal
carioca, em que buscava no calor da hora responder reflexivamente aquele uso inusitado
dos parangolés, procurei abordar os dilemas que atravessavam aquela opcdo: “A
principio, (aquelas mocas) parecem deslocadas, sem jeito, trajando as capas coloridas.
Todavia, ndo hd nada mais propicio a estes trabalhos do que ficarem expostos a
situacbes mundanas e perigosas. Posiciona-los na linha ténue entre o ridiculo e o

® Laurenson, P. - “Authenticity, change and loss in the conservation of time-based media installations in
http://www.tate.org.uk/file/piplaurenson.
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transgressivo é bom para devolver-lhes alguma vida. O que mais interessa é a vontade
de enfrentar os riscos de institucionalizagéo da obra de Oiticica; especialmente por ter
sido ele tdo rebelde a recepcdo cerimoniosa prevista nos museus e galerias. O paradoxo
é claro: a instituicdo, a0 mesmo tempo em que foi combatida, é imprescindivel para a
permanéncia e reverberacdo de sua a¢do poética. Dai surgem questdes inadiaveis. Como
preservar a radicalidade experimental dentro de um museu? Como fazer desta
contaminacdo entre arte e vida, tdo evidente em Oiticica, algo que amplie nossa
compreensdo da arte e ndo uma mera banalizacdo da sua experiéncia? S6 correndo
riscos, como agora, poderdo surgir exposicdes que comecem a encaminhar algumas
respostas.”lo

O fato de uma exposicéo ter ocorrido em Kassel e (a) outra no Rio de Janeiro
ndo é o que esta em questdo. O que me interessa destacar é a forma como estes trabalhos
abrem possibilidades expositivas diversas, multiplicando ndo s6 modelos de exposicéo,
mas principalmente explicitando a dindmica processual das obras e dos modos de
experiencia-las. Mesmo em situacfes em que os parangolés ficam pendurados e
intocados, seja por que razdo for, creio ser possivel dizer que ha neles uma
potencialidade de movimento latente que ativa no olhar do espectador possibilidades
novas de relacdo com a cor, 0s materiais, as palavras, a roupa e o corpo. Desloca-se 0
lugar do sentido que deixa de se concentrar na obra e passa a habitar o contato, indo da
substancia plastica para a relacdo estética - enquanto relacdo poético-criativa, na qual
quem Vé traduz o visivel em ideias e movimentos. A dimenséo participativa ndo deve
ser instrumentalizada, € um convite a atualizar, em qualquer um, formas abertas de
engajamento criativo com o sentido virtual, compreendendo-o como algo a ser
produzido neste contato, nada passivo e harmdnico, com multiplos corpos e olhares. A
participacdo implicada nestas obras, para além de uma forma especifica de manuseio,
diz respeito a multiplicacdo das formas de interacdo, das possibilidades constituintes de
um devir-forma, devir-arte, devir-sujeito. Como observaram Bruno Latour e Peter
Weibel, “os artistas contemporaneos responderam sensivelmente as mudangas sociais,
transformando estruturalmente seus trabalhos e fazendo surgir novas aliancas com
novas formas de atuacdo. Formas de atuacdo (enactment) para as esculturas, imagens,
textos e mdsicas definem suas praticas e podemos assim falar de uma virada
performativa.”**

Tal virada performativa reverbera, por sua vez e com certo vagar natural, nas
praticas museoldgicas, que devem experimentar e multiplicar modelos expositivos a
partir da exigéncia de poéticas abertas e coletivas que puseram em causa nocoes
convencionais de obra, de artista e de espectador. Esta virada performativa se inscreve
também no tipo de interacdo do publico, na dimensdo publica e ativa desta interacao,
constituindo espectadores-participativos que, como definiu Jacques Ranciere, ndo
devem deixar de ser espectadores, mas sim rever e transformar este lugar. A condicédo
de espectador, segundo o filoésofo, “ndo é uma passividade que deve virar atividade. E
nossa condicdo cotidiana. Ndés aprendemos e ensinamos, nos agimos e conhecemos
enquanto espectadores, associando o que vemos com o que ja foi visto, falado, pensado
e sonhado. Ndo ha uma forma privilegiada, assim como ndao ha um ponto de partida
privilegiado. H& pontos de partida em qualquer lugar, interseccbes e jungbes que nos

19 Osorio, L.C. - Além do espaco, Jornal O Globo, Segundo Caderno, 2002.

1| atour, B e Weibel, P. - “Experimenting with representation: iconoclash and making things public”, in
Exhibition Experiments, edited by Sharon Macdonald and Paul Basu, Blackwell Publishing, 2007, MA,
pag 107.
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permitem aprender algo novo, desde que recusemos uma distancia radical, a distribuicdo
definida de papéis e uma fronteira separando territorios”.*

Os modos como 0 museu deve se transformar a partir da incorporagdo desta
virada performativa em hipétese alguma deve significar a anulacdo de modos mais
convencionais, quica contemplativos, de interacdo e experiéncia da arte. Penso na
multiplicacdo de formas de lidar com a arte, simétrica a multiplicagcdo dos modos de ser
da arte, sem reduzir tudo a uma espécie de imposicdo participativa no sentido da
interacdo fisica ou mesmo tecnoldgica. Sigo acreditando que o0 museu deve equacionar
linhas de fuga e linhas de composicdo diante das praticas cotidianas. Nd&o podemos
esquecer que temos visto ultimamente, junto a virada performativa, uma
espetacularizacdo dos museus, que por sua vez reduzem o espectador a mero
consumidor de experiéncias fugazes. O tempo deste consumo é homogéneo ao ritmo
acelerado do cotidiano, mobilizando sensacbes que ndo produzem um sensivel
heterogéneo aquele da vida cotidiana, antes confirmam seus parametros de afetagdo. E
na possibilidade da inscricdo de experiéncias ndo extensivas ao modo de ser de nosso
aparato sensorial instituido, que me interesso pela incorporacdo da dinamica
performativa pelos museus. Acreditando nisso podemos ampliar os modos de ser do
museu, tornando-o um lugar que misture jogo e resisténcia, experiéncia e
experimentagcdo com sentidos ainda ndo definidos. Citando mais uma vez Latour e
Weibel, o0 museu deve ser “um lugar irrealista, com uma reunido artificial de objetos,
instalacOes, pessoas e argumentos que ndo poderiam ser reunidos em outro lugar (...)
isso significa que ela seja - a exposicdo, 0 museu - um meio ideal para a experimentacao
e, especialmente, para enfrentar a atual crise da representacio”™; acrescentando, em
seguida, que uma caracteristica essencial da experimentacdo é que ela pode falhar. Os
modos de expor os parangolés sdo variados, nenhum deles deve se apresentar como
norma definitiva. Cada uma das possibilidades de expd-los traz consigo o risco da
banalizacdo, a frustracdo de um sentido que pode néo se instaurar e a promessa de Nnovos
modos de sentir, de pensar e de ser para a arte e para 0 nosso estar no mundo que
resistam a mera adequacdo. A inadequacdo é a chave dos parangolés, sua condigdo
instavel no espaco entre territorios e linguagens artisticas, desorientando categorias,
comportamentos, corpos, ideias. Ao museu ndo cabe adequar, mas atualizar estas
inadequac0es, oferecendo ao publico formas abertas de percepcéo e participacao.

12 Ranciere, J. - The Emancipated Spectador, Verso, Londres, 2009, pag 17.
13 Latour, B e Weibel, P. - op.cit., pag 94.
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