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RESUMO

Modos de presenca na arte contemporanea

O espaco expositivo institucional interfere ndo sé na recepcao da obra de arte, mas na
apresentacdo e producado dos trabalhos. A discussdo desenvolvida nesse artigo se concentra nas
criticas ao espago expositivo modernista, o cubo branco, que assume o estatuto de modelo
expositivo hegemdnico com a crescente proeminéncia dos Estados Unidos nas artes. Essa critica
modifica os modos de presenca na arte ao integrar o espaco aos trabalhos fazendo dele uma
poética. Para esse percurso de analise, as décadas de 1960 e 1970 sao privilegiadas aqui através
da arte minimalista, embora na mesma época outras formas de critica ao espaco institucional
tenham surgido. Esse artigo integra o trabalho do grupo de pesquisa “Modos de presenca dos
fendmenos estéticos”.
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ABSTRACT

Modes of Presence in Contemporary Art

The institutional exhibition space interferes not only with the reception of the work of art, but
also with the presentation and production of the work. The discussion developed in this article
focuses on the criticism of the modernist exhibition space, the white cube, which undertakes
the status of a hegemonic exhibition model with the increasing prominence of the United States
in the arts. This critique modifies the modes of presence in art by integrating the space into the
artistic research. For this line of analysis, the 1960s and 1970s are privileged here through
Minimalist Art, although at the same time other criticism forms of the institutional space
emerged. This article integrates the work of the research group “Modes of Presence on aesthetic
phenomena”.
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O espaco expositivo dos museus, os quais Theodor Adorno
define como “mausoléu da cultura”’, é uma espécie de
equipamento grandioso, sobretudo se falarmos dos grandes
museus. Sabemos que, apesar de essas instituicdes possuirem
implicacdes politicas e culturais, ha um esforco para manter as
mesmas encobertas. Embora, atualmente, haja um movimento
de descolonizagao que avancga para a ocupacao desses lugares,
o espaco publico do museu é estruturado por meio da
propagacao de determinados valores culturais como valores
hegemonicos e de superioridade epistémica. Ha uma divisao
entre o espago oculto do museu, em que o conhecimento é
produzido e organizado, e os espagos publicos, no qual esse
conhecimento é oferecido para consumo passivo.? Sobre esse
modelo de atuagdo, o critico estadunidense Douglas Crimp
escreve:

A histéria cultural, a qual Benjamin opbe o
materialismo historico, é exatamente o que o
museu oferece. Ele arranca os objetos de seus
contextos histoéricos originais ndo como um
ato de celebragéao politica, mas com o objetivo
de criar a ilusdo do conhecimento universal.®

O artista Fred Wilson revela com muita clareza esse discurso
monolégico dominado pela voz cultural autoritdria dessas
instituicdes em seu trabalho Garimpando o museu, de 1992.
Nesta instalagcéo, o artista reorganiza o acervo do museu da
Sociedade Histérica de Maryland, na cidade de Baltimore, nos
Estados Unidos, fazendo saltar uma outra narrativa que nao
omite o racismo e as opressoes que integram a histoéria daquele
pais.

Nao esta em discussdo aqui a relevancia social, cultural e
politica dos museus. O que nos interessa é destacar o papel das
artes visuais das décadas de 1960 e 1970. Neste periodo,
algumas expressdes déo inicio a um processo de critica aos
espacos expositivos institucionais voltados para as exposi¢coes
artisticas.

Sabemos que o desenvolvimento do capitalismo e a criagdo e
expansao da industria cultural modificam a arte nao sé na sua
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dimensao produtiva, mas também no modo de sua recepc¢ao,
exibicao e no papel social que exerce. Em relacdao aos espacos
expositivos institucionais, a abertura dos museus ao publico,
que aconteceu lentamente nos ultimos trés séculos, alcanga sua
consolidacao com o avancgo da industria cultural. O museu, em
seu desenvolvimento, “aparelha-se para competir com os
demais atrativos da sociedade do espetaculo” e nesse espaco
os trabalhos de arte sdo valorizados em sua materialidade, ou
seja, na sua condicao de objeto de arte. A valorizacao da arte
como obra e as nogdes de autoria e originalidade sdo algumas
das bases de sustentacdo desse sistema que se pauta pelas
ideias de artista e de obra-prima. Esse cenario impulsiona o
surgimento de produgdes artisticas que questionam a suposta
neutralidade do espacgo expositivo institucional e a consequente
apropriacao das artes pelo mercado.

A critica as galerias modernistas discutiu amplamente o
problema da apresentagdo dos trabalhos de arte nos espagos
expositivos institucionais nas décadas de 1960 e 1970. O cubo
branco modernista foi naturalizado como espago expositivo
hegemonico através do aumento da centralidade dos Estados
Unidos no campo das artes. Parte da produgdo artistica da
época entra em conflito com esse espago transcendental
comum a grande parte da arte moderna. Como Brian O’'Doherty
expde em No interior do cubo branco, no espago da galeria
moderna, as janelas lacradas, as paredes pintadas de branco, a
iluminacao artificial, a monitoragao da atmosfera, o controle ndo
s6 da presenga, mas do modo como os corpos devem se
movimentar e agir, servem para isolar o mundo exterior e
cotidiano ao mesmo tempo em que criam um ambiente interior
construido “segundo preceitos tao rigorosos quanto os da
construcdo de uma igreja medieval”’.> Nesse ambiente, os
trabalhos de arte sao separados do tempo mundano e
mergulhados numa atmosfera de transcendéncia.

A aparéncia extemporanea que o espago expositivo modernista
organiza afasta os trabalhos de arte da contemporaneidade da
vida a0 mesmo tempo em que os langa para a posteridade como
promessa de que seu valor — artistico e monetario — nao sera
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perdido. Ao serem dispostos no espaco, os trabalhos sao
ordenados de forma autorreferente. A luz focada e o pedestal,
no caso das esculturas, contribuem para isolar cada objeto
numa individuacdao que marca uma diferenga entre o espago
mundano e o espaco da obra. Nesses lugares, os objetos
expostos, ao serem preparados para transcender seu aqui e
agora, reafirmam um essencialismo herdado da compreensao
idealista das artes que se desenvolveu a partir do século XVIII
com o nascimento da estética filosofica.

O interesse na critica ao espaco expositivo institucional, estéril
e idealista, comum as expressdes do modernismo dominante,
estd, estritamente, em pensar sobre como esse espacgo branco
e supostamente neutro afeta a presenga dos corpos e a
presenca dos trabalhos de arte em exposicdo. Esse
questionamento acerca da presenca produz, ainda, algumas
implicagOes para a producao artistica contemporanea, as quais
pretendemos discutir.

O espago como lugar social e o problema da moldura

A arte minimalista que surge no final da década de 1960, com
grande expressao nos Estados Unidos, concentra-se no projeto
de superagao dos limites impostos pelo modernismo. No Brasil,
as criticas a0 modo essencialista de conceber arte, para o qual
0S espagos expositivos modernistas estdo voltados, surgiram
por diversos outros movimentos. A arte pop e o neoconcretismo
foram algumas das expressdes que trataram o problema do
enaltecimento do estatuto de objeto da arte ao concentrar suas
preocupacgdes formais e funcionais na ideia em detrimento do
objeto na arte, acompanhando um processo de
“desmaterializagao” da obra. A unido entre arte e politica nas
vanguardas brasileiras também contribuiu diretamente com
essa discussdo na medida em que “a criagdo de novas formas
de arte esta de maos dadas com a transformagao hipotética da
vida cotidiana e a construcdo de [uma] sociedade alternativa”.®
E nesse terreno que tem origem a “Nova Objetividade”, uma
“formulagdo de um estado tipico da arte brasileira de vanguarda
atual”/, na descricdo de Hélio Oiticica. Foram vdrias as
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estratégias para contestar as determinacdes do mundo artistico
institucionalizado e dentre elas estdo também a nova antiarte e
as proposi¢coes cognitivo-preceptivas de Lygia Clark, Arthur
Barrio e, mais uma vez, Hélio Oiticica, cujas propostas foram
influenciadas pelo pensamento fenomenoldgico. Nessas
proposicoes, a participacao sensorial do espectador assume a
centralidade do trabalho artistico.

No minimalismo, a discussao avanca a partir de questdes
formais, tais como o problema da moldura, que, no final da
década de 1960, ainda estava presente na pintura. Na escultura,
a presencga do pedestal, assim como a da moldura na pintura,
reafirmava o ilusionismo nas artes apesar do que escreveu o
critico Clement Greenberg. Segundo Greenberg, em sua defesa
de alguns movimentos artisticos modernos, as artes, depois de
percorrido um longo processo histérico, teriam alcangado uma
autonomia por meio de sua autocritica, cujo significado estaria
na autodefinicdo radical dos meios.® A busca por reduzir o meio
artistico a tudo aquilo que seria estritamente concernente a ele
€ 0 que o critico denomina “autodefinicdo”, ou “pureza”, como
ele descreve em seu Pintura Modernista. Portanto, a pintura
caberia a “planaridade inelutavel da superficie”®, porque essa
seria uma caracteristica uUnica da pintura. Em Rumo a um mais
novo Laocoonte, lemos: “A histéria da pintura de vanguarda é a
de uma progressiva rendicdo a resisténcia de seu meio;
resisténcia esta que consiste sobretudo na negativa categérica
que o plano do quadro opde aos esforgos feitos para atravessa-
lo em busca de um espacgo perspectivo-realista”.’® J& a cor e a
moldura seriam formas partilhadas com o teatro e por isso
esses elementos deveriam ser repensados no trabalho de
autocritica da pintura enquanto meio artistico.

O artista francés Daniel Buren, em suas pesquisas, procurou a
superagao desses limites ao trabalhar a pintura de forma a
neutralizar o gesto reduzindo o ato de pintar a um procedimento
neutro e a pintura a “um grau zero de expressao, sem 0S
atributos de composicdo”.”” Com esse objetivo, Buren adota
como ferramenta visual listras alternadas, brancas e coloridas,
as quais atuam como signo impessoal e anti-ilusionista. Essa
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proposta pode ser observada no projeto Peinture-Sculpture,
apresentado na 62 Exposicao Internacional do Guggenheim em
1971, na cidade de Nova lorque. O trabalho, que ndo chegou a
ser conhecido pelo publico, era composto por um tecido listrado
verticalmente em branco e azul que media cerca de 20 metros
de altura por 10 metros de largura instalado no domo e indo até
a primeira rampa do museu ocupando, assim, todo o vao central
do espaco expositivo. Esse trabalho in situ'? foi retirado antes da
abertura da exposicao ao publico a pedido de dois artistas que
integravam a mostra coletiva, Donald Judd e Dan Flavin. O
pedido foi acatado pelos organizadores e obteve ainda apoio de
outros artistas. Daniel Buren nao foi consultado e, mesmo
recorrendo da decisdao aos organizadores, seu trabalho nao
integrou a exposigdo. O que deixa esse acontecimento ainda
mais curioso é o fato de o projeto de Buren, que também contava
com outra obra de tecido montada do lado de fora do museu, ter
sido aprovado pelos organizadores da exposi¢cao meses antes
da abertura.

Existem muitas questdes a serem abordadas nesse
acontecimento, que atravessa varios textos de teoria das artes,
sobretudo aqueles voltados para a critica institucional. No
entanto, apontamos aqui a questao da presencga do trabalho de
Buren que modifica o espago expositivo de maneira tdo drastica
que acaba suprimido. Interferindo na arquitetura de Frank Lloyd
Wright, Peinture-Sculpture evidencia a proposta museoldgica
definida pelo arquiteto segundo a qual é preciso que os
trabalhos de arte se adequem. A pe¢a monumental de tecido
instalada no vao central do edificio, além de modificar
radicalmente a iluminagao que entra pelo domo, colocou-se com
uma presenga constante e insistente por todo o espacgo
expositivo do Guggenheim que é distribuido pelas rampas.
Peinture-Sculpture, ao propor a superagao dos limites da moldura
fisica, expoe os limites da moldura institucional. Ao interferir na
arquitetura e na proposta expografica, o trabalho de Buren gera
uma tensao critica com o espaco, revelando como os trabalhos
sdo, em certa medida, moldados para estarem ali. Isso indica
como o “lugar adquire assim um estatuto de parte constitutiva
da obra ou, ainda, a obra como moldura que faz ver o espago”.™
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Como escreve Gloria Ferreira ao comentar Peinture-Sculpture, a
“tela expressava, no entanto, um conflito aberto com o museu
enquanto instituicdo e, sobretudo, com uma arquitetura que
justamente se pretende superior a arte que abriga”.’* A moldura
assume, entao, um sentido institucional para além de seu
sentido objetivo e Daniel Buren torna-se um nome de referéncia
para a nascente critica institucional das artes.

A producao da arte minimalista esta voltada para uma critica ao
espaco enquanto espaco “real”, como veremos adiante no caso
da retirada do pedestal das esculturas, ou como espaco social e
cultural, no caso Buren. A exclusao de Peinture-Sculpture é
operada por meio de um acordo dos elementos que compdem a
instituicao “arte”. Nao foi apenas uma questao de interferéncia
no espaco fisico. O trabalho de Buren, a partir da reagao que ele
provoca, exibe outras dimensdes da institucionalizagao da arte
que comegam a surgir a partir da década de 1960, as quais vao
além daquelas que organizam o espaco expositivo. Para Andrea
Fraser,

de 1969 em diante, comega a emergir uma
concepgao de ‘instituicdo da arte’ que néo
inclui s6 0 museu ou mesmo s6 os sites de
producao, distribuigado e recepgao da arte, mas
todo o campo da arte como universo social.
Nos trabalhos de artistas associados a critica
institucional, a expressao comega a abarcar
todos os sites nos quais a arte € apresentada
- de museus e galerias a gabinetes
corporativos e casas de colecionadores, e até
mesmo espagos publicos quando neles ha arte
instalada.®

A retirada do pedestal da escultura e suas consequéncias

A escultura moderna, ao assimilar o pedestal, cria uma cisdao em
relacio ao espaco tornando-se mais autbnoma e
autorreferencial. Portanto, outra proposicdo critica realizada
pelo minimalismo foi, justamente, a retirada do pedestal da
escultura fazendo com que o trabalho de arte fosse integrado ao
espaco, contrariando a individuagcdo comum das composic¢des
expositivas das galerias tradicionais. Sem o pedestal, o trabalho
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entra em relagdo direta com o espaco e com os demais
trabalhos presentes. Essa transformacao afeta o espectador
que também é retirado do espago seguro da arte formal e
lancado de volta ao seu aqui e agora porque, em vez de se limitar
a examinar uma superficie, mapeando relevos, sua luz e sombra,
o espectador é levado a explorar o resultado perceptivo de uma
intervencdo num local determinado.® E o que o trabalho de Hans
Haacke, Condensation cube (1963-1965), nos mostra. O artista
alemao propde um cubo composto, visualmente, por um
material translucido e ao fundo ha uma pequena camada de
agua que condensa de acordo com o calor do lugar. Dessa
forma, é a presenca corpdérea do espectador que integra o
trabalho a partir de uma interagao fisica. Com o calor liberado
pelos corpos e pelo movimento dos corpos das pessoas no
espaco expositivo a agua condensa dentro do cubo formando
goticulas ou escorrendo pelas paredes translucidas.

O trabalho de Haacke responde a presenca do espectador no
espaco, o qual deixa de ser percebido como lacuna para se
tornar espaco real. Isso interfere no objeto, ou evento de arte,
tornando-o algo para ser experimentado na singularidade do
“aqui-e-agora pela presenca corporal de cada espectador,
imediatidade sensorial da extensdo espacial e duragao
temporal”.’” Essa reorientagdo fundamental que o minimalismo
inaugura, sobretudo no meio artistico estadunidense, integra o
declinio do modo essencialista de perceber a arte, que se abre a
um “modelo fenomenolégico da experiéncia corporal
vivenciada”.'®

Podemos afirmar que o minimalismo procurou superar, por meio
da experiéncia fenomenoldgica, os dualismos metafisicos de
sujeito e objeto, trazendo a contingéncia da percepgao do corpo
para um espago e um tempo particulares.’”® Com isso, a
presenca foi radicalmente transformada a partir da critica ao
espacgo expositivo modernista, o qual é contaminado pelo
espaco ordinario do cotidiano. Essa mudanga questiona o modo
como a tradicdo filoséfica compreendeu a arte, de Platdo a
Descartes e Hegel. No contexto contemporaneo, o trabalho de
arte nao resulta da representagdao, mas se torna um modo de
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aparecer, um fenébmeno para ser percebido por um sujeito
dotado de presenca fisica e ndo apenas um “olho sem corpo”.?°
Como ja afirmado anteriormente, muitas foram as experiéncias
artisticas voltadas ao questionamento da inocéncia do espaco
expositivo e outras determinagdes da institucionalizacao
emergente da arte. Nos Estados Unidos, foi o minimalismo que
contribuiu para propiciar um ambiente no qual varias outras
formas de critica institucional emergissem. E, a partir delas,
desenvolveu-se um modelo diferente de arte orientada pelo
lugar, ou seja, de arte site-specific, que nao se restringiu a
produgéo estadunidense.

Arte orientada pelo lugar

As produgdes site-specific, num primeiro momento, estdo
ligadas a fisicalidade da presenga e a uma concepcao fisica do
espaco. Ou seja, sdo os elementos fisicos constitutivos do
espaco natural, geografico e/ou arquitetdnico que estdao em
relagdo intrinseca e inextricavel com os trabalhos, além da
presenca fisica requerida do espectador. Com o
desenvolvimento de questdes suscitadas pelo minimalismo e
por outras formas de critica institucional e arte conceitual, um
modelo diferente de site-specificity foi sendo estruturado.
Segundo a curadora e tedrica da arte Miwon Kwon, nas
producdes contemporaneas de arte site-specific, o lugar passa a
assumir maior complexidade, deixando de ser pensado apenas
em seus aspectos fisicos.?! Nas Ultimas décadas, muitos foram
0s termos que surgiram para dar conta das mudancas da arte
site-specific (alguns deles sao: site-determined; site-oriented; site-
referenced, site-conscious, site-responsive, site-related). Para
Kwon, a multiplicidade de novos termos significa, por um lado,
uma tentativa de reabilitar a pratica anti-idealista e anti-
comercial comum a arte site-specific do final da década de 1960
e inicio de 1970, a qual incorporou as condigdes fisicas de um
lugar particular como parte integrante na producao,
apresentagcdo e recepgao da arte. Por outro lado, também
significa um interesse em distinguir as praticas contemporaneas
atuais daquelas do passado. Nesse interesse de marcar uma
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diferenca do site-specific mais recente de suas producdes
precedentes esta um distanciamento das formulagdes
positivistas comuns aquelas primeiras expressdes, em meio as
quais um dos nomes proeminentes € o do artista Richard Serra.
Essas primeiras proposi¢oes de arte site-specific sdo vistas hoje
como tendo alcancado seu ponto de exaustdo politico e
estético.??

Ao longo dos anos, o desenvolvimento da arte orientada pelo
lugar estrutura intertextualmente a nogao de lugar produzindo e
reproduzindo formas  particulares de conhecimento
historicamente localizado e culturalmente determinado, ou seja,
a arte, nesse sentido, ndo esta voltada para a construgdo ou
reafirmacgao de padrdes universais ou atemporais. Mesmo que
nosso foco aqui ndo seja uma analise da arte site-specific e suas
mudangas através da historia, € interessante ainda observar que
essa desmaterializagdo do lugar que tem acompanhado as
transformacgdes do site-specific tem levado a uma progressiva
desmaterializagdo do trabalho de arte. Contrariando o desejo
das instituicdes e do mercado, em certa medida, a arte site-
specific adota estratégias antivisuais — informativas, textuais,
expositivas, didaticas — ou imateriais — gestos, eventos,
performances. O trabalho de arte se despe da sua estabilidade
como objeto de arte, obra, e assume a transitoriedade do
processo. Seu interesse nao se limita a provocar somente a
acuidade fisica do espectador, mas a acuidade critica no que
toca as condigdes ideoldgicas dessa experiéncia. Assim, a
relagdo entre um trabalho de arte e seu site ndo esta mais
fundamentada numa permanéncia fisica (trabalhos realizados
numa relagdo intrinseca com um lugar), mas “no
reconhecimento da sua impermanéncia para ser experimentada
como uma situacgéao irrepetivel e evanescente”.??

Assim, na produgcdo contemporanea, o espago vai se
constituindo também a partir das estruturas sdécio-culturais.
Nesse contexto, o modelo fenomenoldgico da percepgado que
devolveu um corpo ao espectador, como acontece em
Condensation cube de Hans Haacke, é repensado por meio da
problematizagdo da pressuposigcao da existéncia de um sujeito
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universal, mesmo que corporificado. O movimento feminista
teve grande responsabilidade no processo de afirmacao da
diferenca dos corpos e seu espacgo social. As feministas “[...]
comegam a desconstruir nogdes de razdo, conhecimento ou ego
e a revelar os efeitos dos arranjos de género que se escondem
por tras de fachadas ‘neutras’ e universalizantes”.?* Para além
de um questionamento sobre o espago, o problema do
espectador universal é trazido para o centro das discussdes, o
que provoca, consequentemente, certo afastamento dos
problemas estéticos-formais nas producdes artisticas e um
maior envolvimento em temas sociais.

O corpo nao é universal: o trabalho doméstico como trabalho de
arte

Em 1973 a artista estadunidense Mierle Laderman Ukeles
participou de uma exposigao na California a convite da escritora
feminista, critica e curadora de arte Lucy R. Lippard. Ukeles
propdés como seu trabalho morar no museu e fazer dele sua casa
durante um periodo do tempo em que a exposi¢ao estaria em
cartaz. Para Ukeles — e para mais quantas mulheres ontem e
hoje? — fazer do museu a sua casa significava realizar os
trabalhos domésticos. Intitulada Maintenance Art, sua proposta
de trabalho artistico compreendia as criticas feministas a
domesticidade, expressando a frustracdo com a vida familiar
neste periodo, num ciclo de quatro performances realizadas no
horario em que o museu estava aberto ao publico.?® Durante o
periodo de oito horas, uma jornada de trabalho regular, ela
realizou tarefas domésticas comuns e nao-remuneradas — ou,
quando remuneradas, relacionadas ao trabalho informal e a
baixa remuneragdo. A artista limpou os degraus de entrada do
museu, esfregou o piso interno com fraldas, trancou as portas
dos escritérios, limpou objetos realizando, dentre essas, outras
tarefas que exibiam o seu dia-a-dia como trabalho de arte.

A casa é vista como um local de violéncia para as mulheres. Tal
violéncia, quando ndao assume sua forma mais explicita, impde-
se como trabalho e responsabilidade permanentes e
inescapaveis. No entanto, é a presenga de uma mulher no lar que
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o torna um lugar de seguranca e pertencimento para os outros.?®
Nesse contexto, “casa” ndao é uma referéncia apenas a uma
estrutura arquiteténica, mas ao trabalho de manutencao dessa
estrutura e de seus habitantes.

Em 1969, apés o nascimento de seu primeiro filho, Mierle
Laderman Ukeles havia escrito um manifesto cujo titulo repetia
o do seu trabalho apresentado em 1973, Maintenance Art. No
manifesto a artista afirmava a imprescindibilidade das tarefas
responsaveis pela manutencao da vida. Essas tarefas ocupam a
maior parte do dia, senao todo ele, e configuram o trabalho mais
mal remunerado e nao-reconhecido. Para Ukeles a
“manutengao” também se torna uma forma de fazer arte apés a
revolugéo das vanguardas.

Maintenance Art é um trabalho que articula o lugar
intertextualmente e ndo apenas como espago fisico. Embora
casa e museu sejam trazidos em sua dimensao material para o
trabalho, o espago ocupado pela mulher em casa e pela mulher
na arte sao diretamente discutidos enquanto papéis sociais.
Muitas foram as artistas e os artistas que articularam e
articulam hoje o lugar como narrativa e o corpo nao apenas
como um dado bioldgico, mas como substancia material de uma
subjetividade em todas as suas polivaléncias. O modo pelo qual
um individuo existe no mundo a partir da materialidade de seu
corpo é marcado por um tensionamento entre sua realidade
organica individual e especifica simultaneamente as
determinagdes sociais que o afetam.

A construgao de uma experiéncia multipla e polifénica nas artes
tem sido trabalhada desde as criticas ao espago expositivo
institucional comum ao modernismo dominante. O
desenvolvimento dessas criticas trouxe outros modos de
presenga e novas possibilidades produtivas, perceptivas e
sociais para as artes visuais na contemporaneidade. E neles, as
perspectivas que se pretendem universais ganham cada vez
menos espago possibilitando a ocupagdo de produgbes de
artistas nao-brancos, artistas mulheres, artistas de géneros
dissidentes que assumem o protagonismo dos discursos sobre
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si. Este artigo procurou destacar alguns dos acontecimentos
que favoreceram e impulsionam essa mudanca dos modos de
presenca nas artes.
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