ARTE NA RUA: MEMORIAS DO TERROR
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Arte na rua

Desde os agitados anos de 1960, a imagem das cidades se altera, como um texto
reescrito cotidianamente. A baliza dessa nova “escrita” ocorre em 1968, quando aparece,
nos muros de Paris, uma intervencdo urbana realizada pelos estudantes: os grafites. Por
meio deles, a arte se expande para as ruas, se democratiza. As cidades passaram a ser um
suporte espaco-temporal de poder das midias, dos signos da cultura dominante, assim
como afirmam as interlocucgdes baudrillardianas.

Signos que foram, muitas vezes, gritos da guerrinha urbana nas ruas de Paris, tal como
0 Maio de 1968, movimento de contracultura, revolucdo cultural. Guerrilha que explodiu
na Franca com a revolta dos estudantes e concentrou em um més as transformagdes sociais
de uma década que ja ocorriam nos Estados Unidos e em paises da Europa e da América
Latina (PIACENTINI, 2008). Nas artes plasticas, os artistas abandonam os museus, as
galerias, saem dos ateliés e se misturam aos transeuntes nas ruas. E a poética do gesto, da
acdo, dos happenings, da coletividade, das vanguardas utépicas e da inter-relacdo entre arte
e vida com a participacdo do espectador na realizacdo da obra de arte (QUATTROCCHI;
NAIRN, 1998).

Antecedentes histéricos: artistas e a ditadura militar no Brasil

Tempos agitados também no Brasil. Contudo, nossos acontecimentos histéricos
seguiram-se na contramdo dos movimentos libertarios e reivindicatérios dos estudantes de
maio de 1968. Desde a década de 1950, os ares do expansionismo desenvolvimentista
mundial do p6s-guerra sopraram em nossa dire¢cdo, acalentando os planos progressistas do
governo Kubitschek, cuja ascensdo ao poder coincide justamente com uma dinamica
cultural rica nas artes musicais, teatrais e plasticas. Cantavamos a bossa nova de Jodo

Gilberto, de Vinicius de Moraes; no teatro, Nelson Rodrigues e, nas artes plasticas, 0s
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movimentos artisticos chamados de Concretismo (1956) e Neoconcretismo (1959). Ambos
com raizes no movimento Construtivista, encarregaram-se de construir o elo conectivo
entre as Ultimas vanguardas modernas, surgidas na década de cinquenta, com nossas
primeiras vanguardas, Pau-Brasil e a Antropofagia, de 1928 (BRITO, 1985).

Sintese advinda da reflexdo critica do grupo de concretistas carioca (Grupo Frente), ao
final da década de cinquenta, do movimento. A partir de entdo, apontaram o excesso de
dogmatismo, perigosamente racionalista, do grupo paulista (Grupo Ruptura). O poeta
Ferreira Gullar, influenciado pela fenomenologia de Merleau-Ponty, escreve e publica, no
Suplemento Dominical do Jornal do Brasil, de 23 de margo de 1959, o Manifesto
Neoconcreto. O manifesto € marco na ruptura entre os dois grupos, o paulista e o carioca, e
devolvia a palavra a condicdo de verbo, abrindo um novo campo para experiéncias
expressivas. Diferentemente do Concretismo, 0 movimento que se seguiu, 0 Neoconcreto,
estrutura uma nova dinamica para a fruicdo estética, amalgamando a dimensdo publica da
obra e a realidade interior do artista (ROSA, 2007).

E importante destacar a ruptura dos neoconcretos com as ortodoxias construtivas e o
dogmatismo geométrico. A retomada da liberdade de experimentacdo, o retorno as
intengdes expressivas e 0 resgate da subjetividade viabilizam possibilidades criadoras do
artista, diferentemente do forte acento técnico-cientifico do concretismo. Essa ruptura
permitiu, durante 0s anos sessenta, ricas e constantes experimentacdes realizadas pelos
artistas, em diferentes linguagens como design, cinema, instalacbes e acbes de rua. Em
1967, a mostra Nova Objetividade Brasileira, realizada no Museu de Arte Moderna do Rio
de Janeiro, tornou-se um marco dos primérdios da contemporaneidade no pais. A mostra
retne diferentes vertentes das vanguardas nacionais — arte concreta, neoconcretismo, nova
figuracdo — em torno da ideia de "nova objetividade", proposta pelo artista Hélio Qiticica.
Varios artistas desse periodo se sentiam comprometidos com o social, o politico, a cultura,
e defendiam a tomada de posi¢cdo em relacdo aos problemas politicos, sociais e éticos do

pais.
A ditadura militar no Brasil (1964-1984)
Em 1961, inaugurdvamos a nova capital do pais, Brasilia. A modernidade promulgada

pelas politicas brasileiras se fundamentava na associagdo do pais com capitais externos;

nas novas dinamicas sociais voltadas para a tecnologia que vé@o de encontro ao surgimento
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das industrias de base e de bens de consumo; no aumento das redes de comunicacdo e
transportes; na diversificacdo das areas urbanas; na complexidade do sistema comercial,
industrial e bancario (FERNANDES, 1974).

Essa dindmica cultural coexistia, desde o inicio dos anos sessenta, com tensdes no
plano politico, as quais culminaram, em 1964, com o Golpe Militar que derrubou o
presidente constitucional Jango Goulart e instalou a ditadura militar no Brasil por vinte
anos. A crise politica se arrastava desde a renuncia de Janio Quadros em 1961. O vice de
Janio era Jodo Goulart, que assumiu a presidéncia num clima politico adverso. Seu
governo (1961-1964) foi marcado pela abertura as organizacfes sociais. Estudantes,
organizacOes populares e trabalhadores ganharam espaco, causando a preocupagdo das
classes conservadoras como, por exemplo, 0os empresarios, banqueiros, a Igreja Catdlica,
militares e a classe média. Todos temiam uma guinada do Brasil para o lado socialista. O
estilo populista e de esquerda de Jodo Goulart chegou a gerar até mesmo preocupa¢do nos
Estados Unidos que, junto com as classes conservadoras brasileiras, temiam um golpe
comunista. Os partidos de oposicdo, como a Unido Democratica Nacional (UDN) e o
Partido Social Democréatico (PSD), acusavam Jango de estar planejando um golpe de
esquerda e de ser o responsavel pela carestia e pelo desabastecimento que o Brasil
enfrentava.

No dia 13 de marco de 1964, Jodo Goulart realiza um grande comicio na Central do
Brasil, no Rio de Janeiro, defendendo as Reformas de Base. Neste plano, Jango prometia
mudancas radicais na estrutura agraria, econémica e educacional do pais. Apos seis dias,
em 19 de margo, os conservadores organizam uma manifestacdo contra as intengdes de
Jodo Goulart. Foi a Marcha da Familia com Deus pela Liberdade, que reuniu milhares de
pessoas pelas ruas do centro da cidade de Séo Paulo.

O clima de crise politica e as tensBes sociais aumentavam a cada dia. No dia 31 de
marco de 1964, tropas de Minas Gerais e S&o Paulo saem as ruas. Para evitar uma guerra
civil, Jango deixa o pais e refugia-se no Uruguai. Os militares tomam o poder. Fecham o
Congresso por tempo indeterminado. Em 9 de abril é decretado o Ato Institucional nimero
1 (Al-1), que cassa mandatos politicos de opositores ao regime militar e tira a estabilidade
de funcionarios publicos. O Al-02 fechou o Congresso Nacional e referendou a ditadura no
Brasil. Outros atos institucionais se seguiram, contudo, o pior deles, o Al 5, decretou a
suspensdo da Constituicdo de 1946, dissolveu o Congresso Brasileiro, decretou a censura,

permitiu invasGes a domicilios, as torturas, a perseguicdo e a cassacao politica. Varios



eventos artisticos e culturais foram impedidos de se realizarem, como, por exemplo, a
mostra dos artistas selecionados para a representacao brasileira a IV Bienal de Paris, no
MAM-Rio (1965).

Diante dessa realidade, as ideias e propostas artisticas que coincidiram na Nova
Objetividade operaram em relagdo a outras demandas socioculturais, abandonando o
universo do "belo" e a ingenuidade do campo autdbnomo da arte moderna. Os artistas
utilizaram objetos e procedimentos experimentais, fora do universo artistico tradicional,
como, por exemplo, materiais precarios e muitas vezes efémeros. Materiais que anunciam
a possibilidade de a arte se desprender de objetos, coisificados e mercadoldgicos, para
exercer papéis sociais e politicos. O sonho construtivo brasileiro, com estratégia cultural
organizada, encerra-se no neoconcretismo e nos novos contornos anunciados pela arte

conceitual.

Anos de terror

Entre os anos de 1969 a 1974, vigora no Brasil o império do terror do governo
Garrastazu Médici, através da acdo do Destacamento de Operagdes de Informacgdes —
Centro de OperacOes de Defesa Interna (DOI-CODIS), 6rgdo subordinado ao Exército, de
inteligéncia e repressdo do governo brasileiro durante o regime. Se as artes, no comeco da
ditadura, sofriam restricdes, no governo Garrastazu qualquer manifestacdo artistica era
geralmente interpretada como subversdo e oposi¢do ao governo militar. Nesse contexto,
artistas de vanguarda como Artur Barrio, Cildo Meirelles, Roberto Magalhdes, Rubens
Gerchmann, Antonio Henrique Amaral criaram estratégias simbolicas e metaforicas para
adentrar o blogueio a liberdade de expressao do regime militar, denunciar a
mercantilizacdo da arte, abalizar a interacdo publica e espectador, indicar o
aburguesamento social, comentar a evanescéncia da arte e a fragilidade da vida. Esses
artistas atuaram na marginalidade, uma vez que quaisquer suspeitos de oposi¢do ao regime
militar eram torturados e mortos, violentamente. As vezes, o cadaver aparecia. Outras

vezes, desaparecia para sempre.

Arthur Barrio



Em abril de 1970 aparecerem flutuando e boiando nas margens do rio Arrudas, em
Belo Horizonte, alguns objetos estranhos. Objetos que, a primeira vista, lembravam corpos
ensanguentados e assassinados. Eram as Trouxas do artista plastico Arthur Barrio. Obras
construidas como trouxas amarradas e cortadas a golpes de faca, cujas fendas foram
pintadas com tinta vermelha. O objetivo do artista era denunciar o “desovamento” de
corpos de pessoas que eram assassinadas nas prisdes militares. Este happening fazia parte
do evento artistico Do Corpo a Terra, organizado pelo critico de arte Frederico Morais, em
abril de 1970, em Belo Horizonte. Frederico de Morais entendia o evento como uma forma
de arte-guerrilha. Partidaria da frase “Sem forma revolucionaria ndo ha arte
revolucionaria” (BRITO, 1972, p. 67), do poeta Maiakovski, a vanguarda brasileira
entendia, de maneira indissociavel, arte, cultura, politica e ética intervindas na realidade.

As Trouxas apareceram também no Rio de Janeiro. Em evento posterior, o artista
esparramou, nessa cidade, quinhentos sacos plésticos contendo sangue, pedacos de unha,
escarro, merda, meleca, 0ssos, entre outras escatologias. Como as trouxas, 0s sacos ficaram
a mercé da curiosidade dos transeuntes, manipuladores anénimos e coautores do trabalho.
Outro artista que buscava dar uma resposta a ditadura militar foi Rubens Gerchmann. O
artista escreveu Lute, com letras gigantescas, e as posicionou atravessadas na Avenida Rio
Brancas, no Rio de Janeiro. Seu objetivo foi atrapalhar o transito e chamar o publico para a

luta contra a ditadura.

Cildo Meirelles

Em 1975 foi preso, torturado e morto na priséo o diretor de jornalismo da TV Cultura
de Sao Paulo Vladimir Herzog. A explicacdo dada pelo DOI-CODI € a de que ele teria se
matado na prisdo. A morte de Herzog desencadeou uma grande reacdo popular contra a
tortura, as prisdes arbitrarias, o desrespeito aos direitos humanos. O “caso Herzog” teve, na
acao tatica clandestina do artista Cildo Meirelles, a comocao nacional. Meirelles carimbou,
em notas de um cruzeiro (moeda corrente no periodo), a pergunta Quem matou Herzog?
Essa interrogacdo nacional circulou pela dindmica popular questionando o assassinato do

jornalista.

Hélio Oiticica e 0 Grupo 3NOS3



No Brasil, as primeiras intervencGes nos espacos publicos levam-nos as acbes dos
artistas acima mencionados e a performatividade das experiéncias-vivéncias de Hélio
Oiticica com sua Tropicélia (1965), o Bolide Caixa 18 — Homenagem ao Cara de Cavalo
(1963), e Parangolés. Obras com frases de protesto, como “Seja marginal, seja her6i” ou
“Estamos com fome”, mostram uma preocupacdo ndo somente artistica e estética em suas
producBes como também social. Elas questionam e convidam o artista-publico-obra a
interagir diretamente com a obra de arte, interferir na vida cotidiana e refletir sobre sua
condicdo dentro da sociedade (FAVARETTO, 1992).

N&o obstante a producdo de conhecimentos tedricos discursivos nas institui¢oes
académicas desse periodo, principalmente as francesas, direcionar seus estudos para a
inteligéncia e a inventividade do mais fraco, em face de uma convicgéo ética e politica
alimentada por uma sensibilidade estética, artistas brasileiros propéem a “invencdo do
cotidiano” no empirismo das ruas. Estou falando de préaticas assentadas nas astlcias
anonimas da arte de viver a sociedade de consumo de modo a inventar o cotidiano com mil
maneiras de ‘“caga ndo autorizada”, escapando silenciosamente a essa conformacgao.
Praticas deslocadas “do consumo supostamente passivo dos produtos recebidos, para a
criagdo andnima, nascida da pratica, do desvio no uso desses produtos” (CERTEAU, 1994,
p. 13). S&o taticas tais como os Parangolés de Oiticica que vdo além de denuncia ou
resisténcia a um regime militar especifico quando altera os objetos e os codigos, estabelece
uma (re)apropriacdo do espaco e do uso ao jeito de cada um, cria possibilidades de a
multiddo anénima abrir o proprio caminho no uso dos produtos impostos pelas politicas
culturais. Trata-se de exercitar a liberdade em que cada um procura viver, do melhor modo
possivel, a ordem social e a violéncia das coisas. Segundo Waly Saloméo (1992, p. 4), o
"primeiro Parangolé foi calcado na visdo de um paria da familia humana que transformava
o lixo que catava nas ruas num conglomerado de pertences".

Diferentemente das agdes politicas e artisticas da obra de Barrio, essas dimensdes
em Oiticica levam arte ao povo que dela participa diretamente como propositor de acdes,
vivendo a cria¢do do artista. Desta feita, Oiticica dilui as distancias entre as concepgdes de
erudito e popular, bem como desacredita a velha concepgéo de que arte € so aquilo que se
encontra nas galerias ou nos museus. As obras de Oiticica, mais destacadamente seus
Parangolés, criam um movimento de militancia estético cultural como respostas a questao

da economia da vida, principalmente naguele momento de controle e opressdo politica do



regime militar. A alegria, o prazer do jogo coletivo de participagdo social dos Parangolés,
se constitui como incremento da poténcia de agir (SPINOSA, 2007).

O artista ndo age diretamente sobre o regime militar, nem participou ativamente dos
movimentos contra a ditadura na época, como 0s artistas acima mencionados. Mas propds
uma acdo artistica, compartilhada culturalmente que, em seus microespagos, agucam a
criticidade do cidadéo, diante dos problemas que o circundavam. Dessa maneira, modifica
ndo somente a concep¢do politica, social, ética, cultural e estética do espectador, mas
também do proprio artista. Essas micropoliticas, no entendimento de Michel de Foucault
(1994, p. 785), permitem aos individuos efetuar sozinhos, ou coletivamente, “[...] certo
namero de operagdes sobre seus corpos e suas almas, seus pensamentos, suas condutas,
seus modos de ser; de transformarem-se a fim de atender um certo estado de felicidade, de
pureza, de sabedoria, de perfei¢ao ou de imortalidade”™.

De maneira jocosa e irbnica, na década de 1970, trés estudantes de artes plasticas —
os paulistas Hudinilson Jr., Mario Ramiro e Rafael Franga — decidiram encapuzar esttuas.
Sairam durante a noite pelas ruas de Sdo Paulo cobrindo monumentos, identificados, por
eles, com o regime militar. Pela manhd do dia seguinte, os trés estudantes, passando por
advogados indignados, vizinhas bravas, idosas assustadas, ligaram para os principais
jornais da cidade denunciando a acdo. Assim, conseguiram notdria cobertura jornalistica e
visibilidade para a acdo. Os estudantes entenderam-se como um grupo intitulado 3NOS3.
O sucesso da primeira intervencdo levou a uma segunda. Eles lacraram com fita crepe a
porta das principais casas de exposi¢do de arte de Sdo Paulo. Embaixo da porta jogaram
um manifesto que dizia: “O que estd dentro fica, o que estd fora se expande”. Com isso,
atormentaram por um bom tempo os militares e donos de galerias de artes plasticas
(NICHELE, 2010). O grupo 3NOS3 pensou a arte como intervencdes urbanas bem
humoradas, provocantes e irreverentes. Como um outdoor, no espaco da rua, Seus
monumentos e esculturas sdo objetos feitos para serem vistos e estabelecer didlogos.

Enfim, a cidade é um espaco para ser explorado e vivido em sua pulsdo cultural.
Perbolacbes: vanguardas artisticas, a arte nas ruas e memarias do terror.
Inevitavel falar de arte brasileira, no recorte temporal aqui proposto, sem falar de

seus imbricamentos com as vanguardas europeias, ndo obstante parecer paradoxal falar de

vanguardas europeias no momento atual. Ventos contemporaneos funestos anunciam por



toda parte a morte da arte, da estética, das utopias, de Deus, do sujeito, da filosofia, da
historia, da psicanalise, entre outros sepultamentos. Quem sabe essa reflexdo ndo seja
somente uma repeticdo inutil, tautologica. Mas a deriva de minha ignorancia — ndo saber —,
agarro-me a tentativa de um exercicio de “perbolagdo”, tal como propde Paul Ricoeur
(2010, p. 66): recordar de maneira a ndo evocar certos acontecimentos isolados, mas abrir
o caminho da memoria: “formar sequéncias significantes e conexdes ordenadas. Em
sintese, ser capaz de constituir sua propria existéncia sob forma de histéria de tal maneira
gue uma recordacao isolada seja tdo s6 o fragmento dessa narrativa”.

Memorias como memoria social construida em um campo de disputas que inclui
processos multiplos de producdo e articulacdo das lembrangas e esquecimentos dos
diferentes sujeitos sociais. Portanto, memoria construida no processo dindmico da vida
social perpassada por redes de poderes que imperam nas sociedades, articulando tensdes
entre identidade, alteridade e producdo da diferenga nos grupos sociais (GONDAR,;
DODEBEI, 2006).

A ruptura das vanguardas artisticas — tdo sedimentadas na Europa desde o inicio do
século XX — posicionou-as as margens da institucionalizacdo da arte. O ataque a arte
burguesa, compreendida como uma realidade autdbnoma, sacralizada, ausente da vida
cotidiana, contraposta a realidade e sua falta de sentido, possibilitou aos artistas europeus
questionamentos quanto as fronteiras da arte e vida. Dessa maneira, ampliaram o campo
artistico; aprofundaram a dimenséo dos dominios imprevistos da arte, na complexidade da
vida, sem se limitar e dissolver no mundo das técnicas e sua praxis (MICHELI, 2004).

Nessa delimitagdo temporal, a pélida representatividade dos artistas brasileiros,
qguanto as rupturas e engajamentos vanguardistas europeus, no inicio do século XX,
ocorreu no transito de alguns poucos artistas, poetas e escritores, entre o Brasil e Europa,
tal como fizeram Anita Malfatti e Oswald de Andrade. Artistas que sofrerem forte
influéncia dos movimentos europeus e foram até mesmo por eles reconhecidos. Grupos
como Pau-Brasil e o Movimento antropofagico se autoproclamavam vanguardistas. O
primeiro aproximou-se do cubismo e do dadaismo. O segundo, do surrealismo. Entretanto,
ambos buscavam a mesma origem primitivista, tais como alguns vanguardistas europeus.

A busca por um carater nacional conformou o forte acento nacionalista dos grupos
de artistas brasileiros quanto a volta as origens e valorizacdo do indio verdadeiramente
brasileiro; a lingua brasileira falada pelo povo nas ruas; as parddias como tentativa de

repensar a historia; as cores e formas das populagGes interioranas e a literatura brasileira.



Essa postura nacionalista também apresentou duas vertentes. Por um lado, o nacionalismo
critico, consciente, de denlncia da realidade, identificado politicamente com as esquerdas.
Por outro, um nacionalismo ufanista, utdpico, exagerado, identificado com as correntes de
extrema direita (TELES, 2012).

A breve referéncia a esse conjunto de acontecimentos historicos e artisticos
evidencia a articulagdo da arte brasileira produzida no inicio do século XX com as questdes
internacionais das vanguardas europeias, a0 mesmo em que expde sua ndo adequacdo as
propostas de rupturas formais, ndo formais, e engajamentos politicos tal como a producgéo
europeia. As realidades eram diferentes e consequentemente os objetivos. Todavia, as
propostas das vanguardas europeias e esse traco brasileiro de busca por uma identidade
nacional refletida nas artes convergem e atingem seus objetivos com os artistas militantes
do movimento neoconcreto brasileiro, na segunda metade do século XX. A partir de entdo,
ndo nos interessa 0 uso de signos e imagens convencionalmente associados ao Brasil para
figurar uma realidade nacional, mas objetivar uma imagem brasileira a partir da
"devoracao” dos simbolos da cultura brasileira. O que retomam a antropofagia, o
modernismo, e a vertente oswaldiana, da qual se beneficia a obra de Hélio Oiticica.

Os artistas brasileiros aqui mencionados evidenciam praticas concomitantes com as
internacionais, nas duas décadas da ditadura militar no Brasil. Ao mesmo tempo, indiciam
a atualidade das lutas simbdlicas no campo expandido das vias publicas, palco de
performances culturais. No palco publico se encenam as modalidades pré-fabricadas das
economias do desejo, que procuram definir nossa entrada no mundo em termos de arte,
sexualidade, saber do corpo, estética, €tica, entre outras. As estratégias de recusa, de
resisténcia a opressao, e das vias alternativas buscadas por esses artistas cooptam sonhos e
fazem refluir o capital. Nestes tempos de globalizacdo, novos movimentos surgem nas
lutas antiglobalizacdo, e a licdo apreendida ndo somente com as vanguardas brasileiras,
mas com os artistas que nédo tiveram medo de lutar, insufla mudangas no modo como o

capital se faz acumular, principalmente através da arte e da cultura.
(In)Concluséo

Importante direcionarmos nossas questées para a memaoria de um passado recente,
da luta de artistas vanguardistas e a ampliacdo de acOes artisticas para a sociabilidade das
vias publicas, lugar de constituicdo e disputa de memorias coletivas, de controle e

descontrole dos poderes, do fluxo do capital e suas economias.
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Independentemente de nossas memdrias do terror do regime militar, das questdes
artisticas e culturais, tal como a busca de uma arte e identidade nacional dos movimentos
brasileiros, as questfes que se impdem no momento atual sdo outras. Até mesmo porque,
como falar de arte nacional, de uma cultura brasileira, em um pais colonizado, construido
pela miscigenacao de racas e multicultural?

No periodo da ditadura sabiamos a quem combater. Hoje, deparamos com inimigos
invisiveis e com a incumbéncia de repensar novas concepcdes artisticas compromissadas
com as politicas da vida cotidiana. Nesse sentido € que revisitamos o0s artistas
vanguardistas brasileiros do periodo de 1960 a 1979, por permitirem recolocar em pauta,
no tempo presente, as questdes dos valores simbolicos face aos valores econdémicos e a
expansdo da arte para as ruas. Suas obras saem da galeria, do museu, para trabalharem em
favor da vida, da dignidade, da livre expressdo, da alegria e da construcdo de
subjetividades respeitadas em suas diferencgas. Utopia?

Assim como 0s coveiros apressados que tentam enterram a arte, a historia, a
filosofia, a psicandlise e outras mais, a utopia estd ameacada. 1sso nos leva a pensar em
obscuridades morbidas de um pensamento atual perpassado por ideologias — também
censurada — pelo capital. Lembramos que o fascismo e o0 nazismo séo obscuridades de que
o capital langou méo.

A pressdo da produtividade econdmica sobre as novas geracdes de artistas em um
mundo onde o capital desterritorializa e desmaterializa tudo, inclusive a arte, revive
pensamentos inconformistas e militantes de algumas vanguardas, bem como o apreco pelo
movimento atemporal da vida e a renovacdo de suas forcas. As militancias estético-
culturais das vanguardas estdo ora nos dizendo que habitar o planeta ndo é um plano pré-
tracado pela juncdo de valores e acumulacdo de capital. H4& mundos possiveis. Recusas,

resisténcias, afirmatividades e alternativas
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