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RESUMO: A arte contemporanea ndo tem se esquivado em eleger e utilizar os
espacos publicos para sua inscricdo no mundo mundano e para com ele esta-
belecer processos de didlogos e de interacao que transformam radicalmente a
natureza da arte. Neste processo, a arte contemporanea avanga em territorios
anteriormente reservados e consagrados para a arte publica, em um fen6meno
gue carreia uma série de implicagbes e de questdes, entre as quais pretende-
mos enfrentar neste artigo aquela que trata da educacdao do artista, em um
processo de formagao que o habilite a enfrentar essa nova realidade da arte.
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ABSTRACT: Contemporary art has not shied away choosing and using public
spaces for its inscription in the mundane world, in order to establish processes
of dialogue and interaction that radically transform the nature of art. In this pro-
cess, contemporary art advances in territories previously reserved and conse-
crated for public art, in a phenomenon that carries a series of implications and
guestions, among which we intend to confront in this article the one that deals
with the education of the artist, in a process that enables him to face this new
reality of art.
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RESUMEN: El arte contemporaneo no se ha esquivado en elegir y utilizar los
espacios publicos para su inscripcion en el mundo mundano, para con él estable-
cer procesos de didlogos y de interaccion que transforman radicalmente la natu-
raleza del arte. En este proceso, el arte contemporaneo avanza en territorios
anteriormente reservados y consagrados para el arte publico, en un fendémeno
que lleva una serie de implicaciones y de cuestiones, entre las cuales preten-
demos enfrentar en este articulo aquella que trata de la educacidn del artista, en
un proceso de formacién que le permita enfrentar esta nueva realidad del arte.
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A virada da arte publica
e a formacao do artista contemporaneo

Arte e o mundo mundano

No contemporaneo, instaurou-se certa convergéncia entre os artistas de que o lugar cul-
turalmente e politicamente adequado para a emergéncia da arte sdo os espacgos publicos.
Isso parece de imediato gerar um conflito, j& que esse novo lugar de inscricdo da arte
contemporanea — os espacos publicos das cidades - permanecia antes reservado para a
arte publica, constituindo-se como algo que a caracterizava e a distinguia. Neste sentido,
a arte contemporanea ndo se esquiva em eleger e utilizar os espacos publicos para ins-
crever-se no mundo mundano, para com ele estabelecer processos de didlogos e de inte-
racao que transformam radicalmente a natureza da arte, o que pode ser entendido como
0 apice, mas também como o crepulsculo de uma nogao de arte publica.
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Diante desta constatacdo, algumas questdes se impdem e demandam nosso escrutinio:
como proceder a educacdo do artista de maneira que seja possivel enfrentar esta nova
realidade da arte? Que conhecimentos, habilidades e saberes precisam ser estimulados
nesse processo de educacdo do artista contemporaneo comprometido com insergdes de
arte no mundo mundano? Nao é dificil concluir que, mesmo em cursos de arte que se or-
ganizam em torno de perspectivas diferentes daquelas ressaltadas nas escolas de belas
artes, parece haver a predominancia de um processo de formagdo nuclearizada e focada
na figura do artista, em uma (re)afirmacdo exponencial de sua centralidade e na exacer-
bacao de sua individualidade, como se a arte estivesse no artista, sendo nele residente
permanente. No entanto, uma arte que se articula em processos de interagdo com o
mundo demanda uma formacdo diferenciada, baseada na escuta e no didlogo, e ndo sim-
plesmente na replicagdo e na reafirmagdo de mondlogos que, por séculos, caracterizaram
a presenca do artista na vida social.

Arte contemporanea como arte publica

Se a definicdo de arte publica sempre se deu sob a égide do conflito e de debates circula-
res, como aqueles que sugerem que inevitavelmente toda arte é publica, o que poderia
ser dito nos dias atuais quando a arte contemporanea se espalha com desenvoltura pelos
espacos publicos? O que poderia ainda significar a denominagdo arte publica no cenario
contemporaneo da arte? Para além dos processos celebratérios que inundaram jardins e
pracas das cidades com monumentos em exaltagdo a processos coloniais de nossa histo-
ria oficial, ha algumas poucas décadas talvez esses conflitos encontrassem alguma conci-
liagdo e um ponto de convergéncia na compreensao de que a arte publica incorporaria ou-
tras manifestacoes de arte, além da grande escultura em bronze, e que o processo de ex-
pansdao da arte publica fazia-se sob a chancela da desmaterializacdo experimentada no
lastro do conceitualismo dos anos 1960. Caminhando no sentido da superagdo da escultu-
ra tradicional, a arte publica dos anos 1990 apontava a necessidade de ocupagdo dos es-
pagos em processos de didlogo e de interagdo com aqueles que ocupam esses espagos,
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algo que a artista Suzanne Lacy preferiu nomear como “novo género de arte publica”.!
Para a também artista Judith Baca, os usos e aplicacées do termo arte publica “em uma
audiéncia de muitas culturas traz diferentes imagens a mente de cada um de nds. Talvez
alguns imaginem os afrescos e as estatuas da Renascencga italiana ou os guarda-chuvas
de Christo, enquanto outros veem os murais de Los Tres Grandes ou o ritual das pinturas
de areia e totens dos povos nativos” (BACA, 1995, p. 131), ao que poderiamos acrescen-
tar uma infinidade de manifestagdes que transitam entre o sagrado e o profano no rico
universo cultural brasileiro.

De qualquer maneira, os estudos em torno da arte publica revelam que as praticas oficiais
de ocupacdo dos espacos publicos com manifestacdes de arte de cunho celebratério sdo
inadequadas tanto pela perspectiva da arte quanto pela construcao de uma narrativa his-
torica que represente minimamente os interesses da coletividade. Essa arte celebratoria
ndo consegue ultrapassar o estreito caminho de uma visdo unilateral da histéria. Sdo ma-
nifestacdes tipicas de uma “arte publica a servico da dominagdo. Por sua presenca diaria
em nossas vidas, essas obras tentam persuadir-nos da justica dos atos que represen-
tam”. (BACA, 1995, p. 132)

Por outro lado, se a arte avanga em diregao a outras possibilidades de ocupagao do espa-
¢o publico, eventualmente desmaterializada em ac¢des de cunho performativo? que se es-
meram em potencializar as possibilidades da arte em sua caminhada/expansdao no mundo
mundano, outras questdes e outras surpresas se impdem, representadas por aqueles que,
distanciados do mundo da arte, tém a oferecer ao artista um material social e humano
que pode (e)levar a produgdo do artista a outros patamares, ou melhor dizendo, ajudan-
do-o a manter sua producdo no lugar ao qual pertence, ao rés do chao do mundo que é
especial exatamente por ser mundano. A curadora Mary Jane Jacob enfatiza que quando o
artista deixa seu reduto tradicional e se esgueira pelas capilaridades das cidades e do te-
cido social, se percebe um fenémeno no qual “o publico [cativo da arte] ndo expandiu,
mas foi substituido. Na verdade, é essa mudanca na composigdo do publico, e sua posicao
no centro criativo, que torna esta arte publica tdo nova”. (JACOB, 1996, p. 59)
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A historiadora e critica Harriet F. Senie destaca ainda que “a arte publica opera fora do
sistema de galerias; ela ndo pode ser exibida em museus, exceto sua documentacdo
(desenhos, modelos, fotografias). E, mais significativamente, sua funcdo econdmica nao
gera receitas dentro do circuito comercial de arte. Se for encomendada diretamente ao
artista, pode ndo haver comissdo para a galeria”. (SENIE, 2003, p. 45) E necessario, por-
tanto, reconhecer que o deslocamento da producdo de arte contemporanea em direcdo
aos espacos publicos € um fendmeno que ndo € nem nunca foi apoiado pelo circuito co-
mercial, o chamado mainstream, integrado por galerias, museus, feiras de arte, publica-
¢bes comerciais, além de uma critica de arte comprometida com este circuito, por ser
uma producdo sobre a qual o circuito ndo exerce qualquer controle. Um fendmeno que no
inicio dos anos 1990 foi identificado como sendo préprio de uma “nova arte publica”
(JACOB, 1996), “arte publica critica” (MITCHELL, 1990) ou “novo género de arte publica”
(LACY, 1996), e que nos dias atuais € simplesmente arte contemporanea.

Para além deste debate em torno das premissas e territorialidades da arte publica, a pro-
ducdo de arte contemporanea tem privilegiado os espacos publicos como o lugar da arte.
Muito da arte contemporanea é dependente das relagdes que se estabelecem em seu es-
palhamento para além dos espacos tradicionalmente reservados para a emergéncia da ar-
te - museus, galerias de arte, centros culturais etc. E neste novo lugar da arte que esta
produgdo contemporanea faz emergir processos de encontros que sdo constitutivos de
sua natureza. Portanto, esses encontros e diadlogos estabelecidos no préprio processo de
criagao/participacao/consumo da arte em situagdes/contextos que sdo criados ou reinven-
tados pelas praticas de arte sdo a nova natureza de uma arte que se fez e que se quer di-
aldgica, interativa e participativa.

Assim, as praticas de arte de carater efémero que transbordam e assumem o0s espacos
publicos como seus acentuam os processos e o “fluxo a ser experimentado no préprio
processo de criacdo, algo que tem a duragdo de um sopro, o sopro da criagdo, e que se
apresenta para quem esta presente no momento da criagdo, no momento presente da
instauragdo da arte no processo criativo”. (OLIVEIRA, 2015, p. 109)
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Este deslocamento, portanto, é essencialmente um movimento de artistas na tentativa de
alcancar uma nova inscricdo social para sua producdo de arte, algo que se da a revelia do
mainstream, que, no entanto, permanece sempre atento e ativo na selegdo de artistas
que possam ser escolhidos, “higienizados” e lancados em um circuito que é permanente-
mente carente de novidades e de processos de revigoramento.

Assim, parece existir certa tendéncia entre os produtores de arte na identificacdo dos es-
pacos publicos como o lugar culturalmente e politicamente adequado para a nova inscri-
gdo da arte, algo que borra os limites de definicdo da arte publica, ja que se o lugar de
inscricdo da arte contemporanea sdo os espacos publicos das cidades, quais seriam entdo
os elementos definidores da arte publica (hoje)? Como ja dito, poderia isso representar o
colapso de uma ideia de arte publica em favor do reconhecimento de que parte significa-
tiva da arte contempordnea é essencialmente publica? Representaria isso o apagamento
de uma categoria que vinha sendo identificada como “arte publica”, ja que é da natureza
da arte no contemporaneo estar atrelada a sua condigdo publica?

Os processos de criacdo do artista contemporaneo se constituem justamente em torno do
desejo de interagdo com outros, sejam eles/as quem forem, alavancando a ambigdo da
arte de ser (ou de se fazer publica) através do enfrentamento de questGes que residem
no cotidiano do mundo mundano, questdes que sao deste mundo e que o constituem.
Neste sentido, a producdo de arte contemporanea se langa por inteiro em um territorio
antes assumido como préprio da arte publica, torneando um fendmeno que pode ser en-
tendido a um sé tempo como o triunfo final e como o crepulsculo de uma nocgdo de arte
publica.

A educacao do artista contemporaneo

Os processos de formagao do artista tendem a se basear e assim consolidar o mito da au-
tossuficiéncia da arte e do/a artista, o que nos conduz a inabalavel percepcdo de que a
educagao do artista deve ter no proprio artista mais do que seu eixo central, mas o eixo
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Unico em torno do qual supostamente o mundo giraria. E por esta razdo que as escolas de
arte, particularmente as de belas artes, centram suas metodologias de ensino e de edu-
cacgao do artista nos estudos técnicos dos meios artisticos - desenho de observacdao, mo-
delo vivo, estudos da forma e da cor, técnicas e materiais de pintura, de gravura, de es-
cultura etc. -, tendo sempre como objetivo e foco prover esse artista em formagao com
as “ferramentas” necessarias para que ele tenha condicdes de revelar ao mundo suas
verdades, aquilo que ele - o artista — tem a dizer deste mundo ou de outros mundos,
sempre através de discursos monoldgicos. Essas praticas de formagdo parecem compro-
metidas com a ideia de que “esse ter algo a dizer para o mundo”, territério dos mondlo-
gos do artista, sempre teve o mesmo lugar como origem - o universo fechado e autossu-
ficiente do artista — e no qual devera permanecer até que o artista, ja instrumentalizado,
possa oferecer “esse algo a dizer” ao mundo.

Mesmo nos cursos e escolas de arte que procuram alternativas aquela formacédo do artista
centrada no dominio das técnicas, dos materiais e dos meios tradicionais das belas artes,
mesmo esses cursos parecem ratificar um processo de educagdao do artista em conver-
géncia exagerada na figura desse artista, em um processo de (re)afirmagcdo exponencial
de sua individualidade. Dessa maneira, reforcam-se teorias e mitos que se replicam inde-
finidamente, como se em uma sala totalmente espelhada, de que a arte estd no artista,
sendo nele residente permanente. Esses cursos, independentemente de suas intengoes,
objetivos e metodologias, ndo evitam as confluéncias de forcas e de assuncdes que tor-
nam o artista um prisioneiro-de-si-mesmo-e-de-suas-verdades.

Esses cursos e escolas de arte ndo conseguem se desvencilhar das armadilhas em que a
arte se viu encerrada: de que o processo de arte depende unicamente e exclusivamente
do artista, e de nada mais que esteja além de sua forga criativa alimentada por uma sen-
sibilidade Unica. Uma arte cujo florescimento depende somente dele — o artista —e em
torno dele se constitui, colocando o0 mundo sempre em uma espera passiva dos movimen-
tos, atitudes, gestos e criagGes singulares do artista. Mas a arte ndo é isso, ndo é somen-
te isso nem necessariamente isso.
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As convergéncias em processos de formacdo indiscriminadamente centrados no artista
aproximam cursos que se apresentam como mais avangados ou experimentais daqueles
comprometidos com os canones das belas artes. Apesar das diferencas de metodologias e
das compreensdes distintas acerca da natureza da arte contemporénea, esses tipos di-
vergentes de educacao do artista depositam indistintamente suas expectativas nos atribu-
tos e nas singularidades do artista, como se fossem absolutamente imprescindiveis e in-
teiramente suficientes para a emergéncia de uma arte capaz de encantar o mundo. Os
tratados da histdria e da sociologia da arte tém ajudado a viralizar mitos criados em torno
da personalidade do artista, algo que encontra nas investigacoes da vida/obra de grandes
mestres do passado, como Vincent Van Gogh, “a sua mais completa tradugdo”.

Independentemente dos tipos de curso e de educagao, tendemos sempre a construir ce-
narios de isolamento do artista e da arte nas sociedades contemporaneas, como se a arte
se inscrevesse em um territério proprio e autbnomo (e ali devesse permanecer), como se
a autonomia da arte fosse ontologicamente parte de sua natureza, como se as coisas do
mundo mundano bastasse tangenciar, na distancia, o mundo da arte, e vice versa.

E verdade que este cenério tem mudado; ndo se pode dizer que a produgao de arte tenha
atravessado incélume as sucessivas tentativas das vanguardas histéricas do inicio do sé-
culo XX, das neovanguardas® e das geovanguardas* em passados mais recentes. No en-
tanto, permanecem muitas duvidas de quanto essas mudancgas na dindmica e na natureza
da arte tém afetado a educacdo do artista e as arquiteturas curriculares das escolas de
arte. Ou, invertendo nossa perspectiva, como as escolas, faculdades e institutos de arte
tém respondido a uma nova realidade que catapulta a arte em diregdo ao mundo munda-
no: é possivel detectar algum redirecionamento no processo de educacdao do artista? Al-
guma nova orientagdo tem iluminado os curriculos dos cursos de arte? Que disciplinas e
areas de conhecimento tém sido introduzidas para ajudar o artista em formagao, para a-
judar esse artista para que consistentemente se situe no mundo?
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Fig. 1 - Transporte Coletivo, 2014. agdo urbana.
(Praga Araribdia, Niterdi)
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Transporte coletivo: os tropecos de uma caminhada

Uma experiéncia desenvolvida no ambito do curso de graduacdo em Artes da Universida-
de Federal Fluminense, Niterdi, em 2014, pode se configurar como uma oportunidade pa-
ra refletirmos acerca da educacgdo do artista a partir de questionamentos introduzidos por
praticas da arte contemporanea que elegem o espaco publico como lugar de sua emer-
géncia. A experiéncia em questdo envolveu estudantes do primeiro periodo do curso, es-
tudantes recém ingressados na universidade®, que foram confrontados, ja na chegada,
por uma série de indagagbes e de debates que buscava desconstruir assungdes consolida-
das a respeito da arte e da percepgao do lugar do artista no mundo.

Esses debates pareciam exercer certa atragdo e poder de sedugao sobre alguns estudan-
tes, ndao exatamente sobre todos, uma vez que alguns pareciam ter dificuldades em a-
bandonar uma postura de passividade e de menor participacdao, em parte decorrente de
experiéncias educacionais anteriores, ou mesmo de sua juventude. No entanto, deve-se
reconhecer o valor de cada e de todas as experiéncias - independentemente do estagio
de cada um na vida, de sua percepcao do mundo e das coisas do mundo —, entendendo
que todas as experiéncias merecem a condicdo de partilha e podem/devem enriquecer o
debate da arte, da vida e do viver. Essas dificuldades ndo impediam que questdes fossem
lancadas e provocassem o pensamento critico-criativo em torno de mitos que compdem o
imaginario social do artista e que, de uma maneira ou de outra, acabam por impactar a
educacao do artista.

Uma oportunidade de maior participacdo se deu quando uma pilha de camaras de ar de
pneus de bicicletas foi trazida para a sala com o intuito de provocar a criatividade dos es-
tudantes a partir do uso de um material um tanto incomum, se é que essa afirmagao ain-
da carreia algum sentido no fazer artistico contemporaneo. A partir desse material, deixa-
do no piso da sala como se fosse um ninho de cobras pretas, algumas propostas comega-
ram a se multiplicar com a rapidez do processo criativo de jovens artistas em formagao.
Em um processo natural de selegdo, as propostas foram sendo abandonadas em suces-
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sdo, enquanto algumas permaneciam e conseguiam manter o interesse dos estudan-
tes/jovens artistas envolvidos.

Alguns poucos encontros apds o primeiro surgimento do “ninho de cobras” no canto da
sala, uma proposta parecia ter angariado a confianga dos estudantes, que cuidaram de
discuti-la e aperfeicoa-la: Transporte Coletivo. Das inUmeras cdmaras de ar de bicicleta
que haviam chegado, uma foi destacada e seria usada para conter o maior nimero possi-
vel de pessoas em sua quase-circunferéncia. Depois de alguns testes, o numero cinco
firmou-se como o maximo que a camara de ar comportaria - no caso, cinco estudantes —
que, assim comprimidos em um espaco bem inferior a 1 m?, irilam usar a cAmara como
veiculo para seu deslocamento em uma agao no espago publico.

O passo seguinte foi o de estabelecer o percurso para a agao: definiu-se que o Transporte
Coletivo se deslocaria do campus da Universidade Federal Fluminense, no Gragoata, Nite-
roi, em direcdo ao Museu de Arte do Rio (MAR), na Praca Mau3, cidade do Rio de Janeiro,
instituicdo que, a época, acolhia atividade do curso de graduacdo em Artes da UFF. O per-
curso incluiria duas longas caminhadas - a primeira, do Gragoata a estagdo das barcas no
Centro de Niterdi, e a segunda no Centro do Rio, da Praca XV a Praga Maua -, além da
travessia maritima da baia de Guanabara. A agdo consumiu um tempo extremamente a-
longado em fungdo das dificuldades enfrentadas no percurso, quando alguns estudantes
foram literalmente arrastados pelos colegas como consequéncia da exiguidade do espaco
partilhado.

Como era possivel prever, a passagem do grupo, exprimido em uma cdmara de ar, pelas
ruas das duas cidades - Niterdi e Rio de Janeiro - provocou descontinuidades, conforme
conceito utilizado por José Luiz Kinceler para designar situagdes nas quais “alteragbes se
processam na forma como o sujeito compreende a si mesmo neste mundo”®. Neste senti-
do, a passagem inusitada do Transporte Coletivo pelas ruas das duas cidades fez com que
passantes interrompessem os fluxos de seus percursos para, com certa perplexidade, ten-
tar entender o que (se)passava diante de seus olhos. Neste sentido, Transporte Coletivo
promoveu a suspensao da continuidade dos processos mentais desses habitantes da cida-
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de, com diria Michel de Certeau, que, por sua vez, se deixavam impactar por uma experi-
éncia de arte provocada por algo singular e extraordinario em seu cotidiano.

Da mesma maneira, a chegada ao Museu de Arte do Rio, lugar destinado ao acolhimento
de experiéncias da arte, também gerou ruidos no ambito institucional, quando o grupo de
cinco estudantes do Transporte Coletivo se apresentou na recepcdo da instituicdo como
um so6 corpo e uma Unica identidade, ao invés de cinco individualidades.

Transporte Coletivo foi uma experiéncia realizada em 2014 que ajudou os estudantes en-
volvidos a alcancar uma melhor compreensdo de questdes que se avultam no cenario
contemporaneo da arte. Questdes que empurram os artistas e os estudantes de arte a se
lancarem em situagdes que compdem o cotidiano das grandes cidades e daqueles que ne-
las habitam, e que primam por retirar o artista de seu isolamento em favor de uma inser-
¢do mais ativa no tecido social. Isso ndo implica aceitar que a arte e o artista tém uma
capacidade substantiva para enfrentar os graves problemas sociais que incidem sobre o
mundo mundano. N&o é disso que aqui e nas aulas em questdo tratamos. Entretanto, o
que se pretende é que o artista seja e se sinta parte do mundo, que neste mundo atue,
independentemente das mazelas do mundo. E que possa, de dentro deste mundo imper-
feito, imaginar e fazer sonhar por algo melhor.

Nestas praticas que temos desenvolvido junto aos estudantes ingressantes do curso de gra-
duacdo em Artes da UFF, alguns pontos de relevancia merecem ser assinalados, como aquele
que se relaciona as praticas de arte contemporanea de carater colaborativo que elegem os
espacos publicos como locus para sua instauracdo: Transporte Coletivo potencializou a dilui-
cao da autoria pelo conjunto de estudantes /artistas que abracaram o projeto desde sua e-
mergéncia, de maneira que tornou impossivel identificar ou destacar autor(es) ao longo de
seu processo de criacdo, de sua elaboragdo e de sua realizacdo. Além disso, seu aspecto per-
formativo impediu que a agdo fosse apropriada em outras instdncias ou em outros ambientes,
tendo sido realizada nas ruas das cidades de Niterdéi e do Rio de Janeiro e desaparecido sem
deixar outros vestigios que ndo algumas imagens a cumprir o papel da documentacao.

Poiésis, Niterdi, v. 20, n. 33, jan./jun. 2019.

249



250

-

Fig. 2 - Transporte Coletivo, 2014. agdo urbana.
(Sdo Domingos, Niterdi)
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Fig. 3 - Transporte Coletivo, 2014. agdo urbana.
(Avenida Primeiro de Margo, Centro, Rio de Janeiro)

Poiésis, Niterdi, v. 20, n. 33, jan./jun. 2019.



252

Outro ponto a merecer destaque é o fato de que, apesar de bem-sucedido em sua realiza-
cdo e impacto nas ruas das cidades, o projeto Transporte Coletivo nao dissolveu nem su-
primiu as incertezas que rodeiam o processo de educacdo do artista no contemporaneo
quando estimulam praticas de arte que se afastam das tradicdes e do interesse do mains-
tream. As praticas de arte contempordnea nos espagos coletivos, quer tenham carater co-
laborativo ou ndo, com diferentes graus de participagcdo, praticas contemporaneas que,
por sua natureza, enfatizam as vinculagGes politicas da arte com as coisas do mundo
mundano, sublinham a necessidade de que o processo de educacao do artista seja revis-
to, repensado e reinventado, enfrentando assungdes do universo renitente das belas artes
que permanecem acolhidas mesmo nos territdrios de formacédo do artista contemporédneo
que se supbe avancgada.
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Fig. 4 - Transporte Coletivo, 2014. agdo urbana.
(Praga Maua, Rio de Janeiro)
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Fig. 5 - Transporte Coletivo, 2014. agdo urbana.
(Portaria do Museu de Arte do Rio, Rio de Janeiro)

(As imagens foram cedidas por Daniel Moreira, Filipe Britto, Jaquie de Carvalho,
Ludmylla Tavares, Luiza Magalhdes, Maria Rebel e Paula Stephanie Borges)

Poiésis, Niterdi, v. 20, n. 33, jan./jun. 2019.



Notas

' A respeito, consultar LACY, Suzanne (Ed.). Mapping the Terrain - New Genre Public Art. Seattle, Wash.: Bay
Press, 1996.

2 A respeito ver HEARTNEY, Eleanor. The Dematerialization of Public Art. In: Critical Condition: American Culture
at the Crossroads. Cambridge: Cambridge University Press, 1997, pp. 206-218.

3 A respeito, ver o debate desenvolvido entre Hal Foster (The Return of the Real. Cambridge, Mass.: The MIT
Press, 1996) e Peter Biirger (Teoria da Vanguarda. Trad. De Ernesto Sampaio. 1. ed. Lisboa: Vega / Universidade,
1993 [1974]).

“ A respeito, ver OLIVEIRA, Luiz Sérgio de. Vanguardas, neovanguardas, geovanguardas: os desafios metodologicos
da historia da arte diante das novas praticas de arte na esfera pUblica. Anais do V Congreso Internacional de Teo-
ria e Historia de las Artes Xlll Jornadas CAIA, 2009, Buenos Aires. Balances, perspectivas y renovaciones discipli-
nares de la historia del arte. Buenos Aires: Centro Argentino de Investigadores de Arte - CAIA, 2009. v. 1. pp. 67-
77.

> 0 projeto Transporte Coletivo foi concebido e realizado pelos estudantes listados a seguir: Barbara Perobelli,
Beatriz Cohen, Bruno Torres, Celso Albuquerque, Daniel Moreira, Elisa Junger, Filipe Britto, lagor Peres, Jaquie
de Carvalho, Jessica Figueiredo, Julia Vita de Carvalho, Juliane Rodrigues, Kyara Massiere, Leonardo Egito, Leti-
cia Falcao, Lorena Tavares, Lucas Mattos, Ludmylla Tavares (monitora), Luiza Magalhaes, Maria Rebel, Nathali
Bispo dos Santos, Nathasha Granja, Paula Stephanie Borges e Valeska Galvao.

© Ver KINCELER, José Luiz. As nocdes de descontinuidade, empoderamento e encantamento no processo criativo
de “Vinho Saber - arte relacional em sua forma complexa”. Anais do 17° Encontro Nacional da Associacdo Nacio-
nal de Pesquisadores em Artes Pldsticas, Florianopolis, 2008, p. 1789-1800. Disponivel em http://anpap.org.br/
anais/2008/artigos/162.pdf.
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