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Refazendo passaportes: o pensamento visual
no debate sobre multiculturalismo
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Como interpretamos as mudanças no pen-
samento visual contemporâneo? Uma das
maiores dificuldades reside no fato de que
as tendências não se desenvolvem de um
paradigma ao outro. Não estamos nos des-
locando de um tipo de racionalidade e
visualidade a outro, como ocorreu na Re-
nascença ou na transição do classicismo ao
romantismo, ou mesmo nas substituições
das vanguardas ao longo do século 20. Uma
verdadeira reorganização surge a partir da
interseção de processos múltiplos e simul-
tâneos. Mais do que em processo de mu-
dança, a arte parece estar vacilante. Esten-
do-me aqui um pouco mais sobre uma des-
sas flutuações, que considero crucial no de-
bate sobre identidades: refiro-me à oscila-
ção entre uma visualidade nacional e as for-
mas de arte e comunicação transculturais e
desterritorializadas. Com relação à base
desta análise, podemos nos perguntar: que
tipo de pensamento visual pode hoje ter
voz significativa no diálogo discordante en-
tre fundamentalismo e globalização?

Néstor García Canclini

Num dos mais profícuos estudos sobre a relação entre produção artística, identida-

de e transnacionalização, o autor debate questões relacionadas ao lugar dos traba-

lhos de artistas latino-americanos no panorama das galerias e mercados mundiais,

do eixo EUA-Europa-Japão, nos primeiros anos da década de 1990, quando o

mundo viveu o início do movimento da globalização. As análises dos trabalhos de

alguns artistas que abordaram questões relacionadas a fronteiras, identidades nacio-

nais e estética da transitoriedade são reveladoras do pensamento visual

desterritorializado da época.

Transnacionalidade, identidade, práticas artísticas, contemporaneidade.

Como estão pensando os artistas?

Essa é uma questão difícil de se responder
se considerarmos que a polêmica central da
estética moderna, a que se refere à oposi-
ção entre o romanticismo e o classicismo,
persiste ainda na pós-modernidade. Para os
românticos, a arte é a produção de um gê-
nio intuitivo e solitário, e, de modo seme-
lhante, a recepção é tida como um ato de
contemplação incondicional, a empatia de
uma disposição sensível individual que per-
mite ser tomada pela misteriosa eloquência
da obra. O pensamento clássico, ao contrá-
rio, procura sempre subordinar a sensibili-
dade e a intuição à ordem da razão: a pro-
dução artística seria um modo de apresen-
tar múltiplos significados e de expandir o
mundo em relação a suas formas; nós, os
espectadores, vemos aquelas imagens de
diversas maneiras – a partir dos diferentes
códigos em nós gravados pelas estruturas
sociais e educacionais –, buscando a geo-
metria do real ou lamentando de forma
expressionista a sua perda.
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A história da arte moderna, escrita como a
história das vanguardas, tem contribuído para
a manutenção desta disjunção: por um lado
a Arte Pop Surrealista e a Bad Painting, por
exemplo; por outro lado, o construtivismo,
a Bauhaus, o geometricismo e todos os ar-
tistas autorreflexivos, de Marcel Duchamp
aos conceituais, para quem a arte é ativida-
de mental. A desiludida despedida das van-
guardas não pôs fim a essa dicotomia; alguns
pós-modernos perseguem ainda nostalgica-
mente a ordem da simetria helenística ou
renascentista (ainda que sob a irônica e céti-
ca forma da falência), outros colocam suas
vocações irracionalistas na exuberância
enigmática dos rituais e objetos tribais. No
primeiro caso, o artista como arqueólogo
ou restaurador da harmonia clássica; no
segundo, como “mago da Terra”. Esses tra-
balhos, que fazem parte da hipótese da
epistemologia contemporânea, ao menos
desde Gaston Bachelard e Claude Lévi-
Strauss, sustentam que a teoria da arte sur-
ge do dilema entre o racionalismo e o
irracionalismo. Concordo com Michel Ser-
res quando ele diz que Bachelard é o último
dos românticos (sua psicanálise cultural ado-
tou uma polissemia não positivista) e o pri-
meiro dos neoclásicos (porque ele reuniu ‘a
clareza da forma em prol da liberdade e a
densidade do conteúdo em prol da com-
preensão’).1 Seu novo espírito científico co-
incide, até certo ponto, com o de Lévi-
Strauss, quando demonstrou que a diferen-
ça entre ciência e magia ou entre ciência e
arte não está na distância entre racional e
pré-racional, mas entre dois tipos de pensa-
mento – um que se expressa por meio de
conceitos e outro submerso em imagens.
Magia e arte não são formas frágeis ou im-
precisas de ciência, mas – junto a elas – ní-
veis estratégicos e distintos nos quais a na-
tureza e a sociedade se permitem ser abor-
dadas por questões do conhecimento.2

A segunda hipótese é a de que uma teoria
da arte capaz de transcender o antagonis-

mo entre pensamento e intuição poderia
contribuir para a reelaboração dos dilemas
do final de século, quando todas as estrutu-
ras socioculturais estão desestabilizadas e nós
nos perguntamos se é possível construir
imagísticas que não se esvaziem em argu-
mentos irracionais. Precisamos descobrir se
a real organização do campo estético (pro-
dutores, museus, galerias, historiadores, crí-
ticos e público) contribui, e de que modo,
para a elaboração de imagísticas comuns.
Não é apenas a sagacidade de uma imagem
ou a intenção de um artista que se encontra
inserida na história social ou dela isolada; é
também a interação entre os diversos mem-
bros de um campo (enquanto sistema cul-
tural e mercado) que situa o significado da
arte no vacilante sentido do mundo.3 Ao si-
tuarmos o problema dessa maneira, poderí-
amos incluir nessa questão algo que se refira
ao modo como a arte pensa hoje, mesmo
em seus gestos inovadores: que capacidade
têm as obras transgressoras ou descons-
trutivas, que estão submetidas à ordem dos
museus e do mercado, de pensar sobre um
mundo órfão de paradigmas?

Nossa terceira hipótese é a de que essa con-
tribuição da arte é possibilitada por tendên-
cias que se dedicam a pensar não apenas
sobre o caráter nacional, mas também o
multiculturalismo e a globalização. O tema
pode parecer pouco atraente sob a pers-
pectiva da arte da América Latina, uma vez
que muitos artistas se têm voltado para essa
direção; mas as estratégias do mercado, das
exposições internacionais e dos críticos quase
sempre o relegam às zonas marginais do rea-
lismo mágico de coloração local. Mesmo quan-
do nossos povos migram extensamente e uma
grande porção das nossas obras de arte e li-
teratura se dedica a pensar sobre o
multicultural, a América Latina continua a ser
interessante apenas como um continente as-
sociado a uma natureza violenta, a um arcaís-
mo irredutível à nacionalidade moderna, a uma
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terra fertilizada por uma arte concebida como
tribal ou a um sonho nacional, e não como
um pensar sobre o global e o complexo.

Como está pensando a nação? Como está

pensando o mercado?

Estarão os artistas pensando a nação ou pen-
sando pela nação? Quando observamos, por
exemplo, a uniformidade estilística do bar-
roco francês, do muralismo mexicano ou da
Arte Pop americana, podemos ser levados a
indagar se os artistas dessas correntes pen-
saram a nação em suas obras ou se afasta-
ram das estruturas culturais preexistentes
para dar forma às suas novas configurações.
Diferenças individuais em gestos criativos são
inegáveis, mas na trajetória maior desses
movimentos tem prevalecido a enunciação
de uma ‘ideologia das imagens’, uma comu-
nidade nacional, que tem proclamado o
heroísmo do cidadão, de David e Duplessis
na França pré-revolucionária,4 atravessando as
reiterações de Diego Rivera, Siqueiros e seus
inúmeros seguidores nas lendas mexicanas,
e, passando pelos trabalhos de Jasper Johns,
Claes Oldenburb, Rauschenberg e outros, na
imagística do consumidor americano.

Não nos é possível entrar aqui em um de-
bate sobre o quanto as possessões e o
patrimônio de uma nação condicionam seus

discursos sobre as belas artes e até que pon-
to inovações pessoais conseguem evadir tais
condicionamentos.5 Em vez disso, interessa-
me enfatizar que a moderna história da arte
tem sido praticada e escrita, extensivamen-
te, como uma história da arte das nações.
Essa forma de limitar o objeto de estudo foi
em grande parte uma ficção, mas apresen-
tou verossimilitude ao longo de vários sécu-
los, uma vez que a ideia de nações parecia
ser o modo ‘lógico’ de organizar a cultura e
as artes. Mesmo os vanguardistas que ti-
nham a intenção de se distanciar dos códi-
gos socioculturais são identificados com
certos países, como se esses perfis nacio-
nais pudessem ajudar a definir seus proje-
tos renovadores: assim, fala-se de futuris-
mo italiano, de construtivismo russo e da
escola muralista mexicana.

Um grande número de produções artísticas
atuais surge como expressões de tradições
iconográficas nacionais e circula apenas em
seus próprios países. Dessa forma, as belas
artes continuam a ser um dos núcleos da
imagística nacional, cenários de dedicação e
comunicação de signos de identidades regi-
onais. Contudo, um setor crescente de cria-
ção, difusão e recepção da arte está aconte-
cendo hoje de forma desterritorializada. Mui-
tos pintores promovidos por críticas e di-
plomacia cultural como ‘grandes artistas na-
cionais’, como Tamayo e Botero, por exem-
plo, manifestam um senso de cosmopolitismo
em seus trabalhos, o que em parte contribui
para sua repercussão internacional. Mesmo
aqueles eleitos como vozes de territórios
mais estreitamente definidos – Tepito do
Bronx, os mitos dos Zapotecas ou a Fron-
teira chicana – tornam-se significativos no
mercado e nas mostras de arte americana,
quando seus trabalhos são vistos como ‘ci-
tações transculturais’.6

Não é de estranhar que o tempo e nova-
mente as mostras internacionais incorporem
as particularidades de cada país sob redes
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conceituais transnacionais. As mostras Paris-
Berlin e Paris-NewYork no Centro Georges
Pompidou, por exemplo, pretenderam olhar
a história da arte contemporânea sem supri-
mir patrimônios nacionais, mas distinguindo
eixos que atravessam fronteiras. Mas é so-
bretudo o mercado de arte que desclassifi-
ca os artistas nacionais ou que, quando me-
nos, subordina conotações locais a suas
obras, convertendo-as em referências folcló-
ricas secundárias de um discurso homo-
geneizado internacional. As diferenças inter-
nas do mercado mundial de arte apontam
menos para as características nacionais do
que para as correntes estéticas monopoliza-
das pelas galerias de ponta, cujos quartéis-
generais em Nova York, Londres, Paris, Mi-
lão e Tóquio fazem circular trabalhos de for-
ma desterritorializada e encorajando os ar-
tistas a se adaptar a diferentes públicos ‘glo-
bais’. As feiras de arte e as bienais também
contribuem nesse jogo multicultural, como
se pôde ver na última Bienal de Veneza, onde
a maior parte dos 56 países representados
não teve pavilhão próprio: a maioria dos la-
tino-americanos (Bolívia, Chile, Colômbia,
Costa Rica, Cuba, Equador, El Salvador, Mé-
xico, Panamá, Paraguai e Peru) expôs no
setor italiano, mas isso pouca importância
teve em uma mostra intitulada Pontos car-
dinais da Arte, dedicada a exibir o que hoje
é conceituado como ‘nomadismo cultural’.7

Assim como esses eventos internacionais e
as revistas de arte, os museus e os críticos
metropolitanos gerenciam critérios estéticos
de forma homóloga aos critérios do merca-
do. Portanto, os artistas que insistem em ela-
borar particularidades nacionais raramente
conseguem reconhecimento. A incorpora-
ção, por breves períodos, de alguns dos
movimentos territoriais na corrente princi-
pal das tendências, como ocorreu com a
Land Art ou, recentemente, com posições
marginais, tais como a dos chicanos e dos

neomexicanistas, não contraria essa análise.
As especulações a curto prazo do mercado
de arte e sua ‘inovadora e perpétua turbu-
lência’8 revelam-se tão nocivas a longo pra-
zo para as culturas nacionais como para as
produções pessoais e extensas dos artistas;
apenas poucos podem ser adotados por um
tempo para renovar o atrativo da proposi-
ção. É nesse sentido que pensar a arte hoje,
para grande parte das artes visuais, significa
ser pensado pelo mercado.

Do cosmopolitismo à globalização

Referências à arte estrangeira acompanham
toda a história da arte latino-americana.
Apropriar-se das inovações estéticas das
metrópoles era um meio que muitas produ-
ções artísticas tinham de repensar sua pró-
pria herança cultural: de Diogo Rivera a An-
tonio Berni, inúmeros pintores se alimenta-
ram do Cubismo, Surrealismo e outras van-
guardas parisienses para elaborar seus dis-
cursos nacionais. Anita Malfatti encontrou no
expressionismo de Nova York e no fauvismo
de Berlim os instrumentos para reconceituar
a identidade brasileira, de forma análoga ao
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modo como Oswald de Andrade utilizou o
Manifesto Futurista para reestabelecer as
conexões entre tradição e modernidade em
São Paulo.

Esse cosmopolitismo dos artistas da Améri-
ca Latina resultou, na maioria dos casos, em
sua autoafirmação. Uma consciência nacio-
nal existiu, marcada por dúvidas sobre a
nossa capacidade de ser modernos, mas ca-
paz de integrar, na construção de seus re-
pertórios de imagens, as viagens e os olha-
res intinerantes, que diferenciariam cada
povo. As ‘influências’ estrangeiras foram
traduzidas e reinseridas nas matrizes nacio-
nais e nos projetos que uniam as aspirações
racionalistas e liberais pela modernidade a
um nacionalismo romântico, e que conferia
o sentido de unidade, de distinção e de
homogeneidade à identidade de cada povo.

A pretensão de construir culturas nacionais
e representá-las através de iconografias es-
pecíficas é desafiada em nossos tempos pe-
los processos de transnacionalização econô-
mica e simbólica. Arjun Appadurai agrupa
esses processos em cinco tendências: a. os
movimentos de populações imigrantes, tu-
ristas, refugiados, exilados e trabalhadores
estrangeiros; b. os fluxos produzidos pelas
tecnologias e pelas coorporações
transnacionais; c. os intercâmbios das finan-
ceiras multinacionais; d. os repertórios de

imagens e informações distribuídos por todo
o planeta pelos jornais, revistas e canais de
televisão; e. os modelos ideológicos repre-
sentativos do que se pode chamar de
modernidade ocidental: conceitos de demo-
cracia, liberdade, bem-estar e direitos huma-
nos, que transcendem definições de identi-
dades particulares.9

Levando-se em conta a magnitude dessa
mudança, a desterritorialização da arte apa-
rece apenas parcialmente como produto do
mercado. A rigor, uma parte é formada por
um processo maior de globalização da eco-
nomia, das comunicações e das culturas. Iden-
tidades são agora constituídas não apenas
em relação a territórios únicos, mas na in-
terseção multicultural de objetos, mensagens
e povos oriundos de direções diversas.

Muitos artistas latino-americanos estão par-
ticipando na elaboração de um novo pensa-
mento visual que corresponda a esta situa-
ção. Não há caminho único nessa busca. É
impressionante o fato de que a preocupa-
ção com o descentramento do discurso ar-
tístico de seus nichos nacionais se dá tanto
entre os românticos expressionistas como
entre aqueles que cultivam o racionalismo
em suas práticas e instalações conceituais.

Concordo com Luis Felipe Noé em sua de-
fesa de uma estética que ‘prescinde de pas-
saportes’. Não podemos, diz ele, questionar
a identidade como simples reação à depen-
dência cultural: formular a questão desse
modo equivaleria a ‘responder a um policial
que pede documentos de identidade ou a
um funcionário que pede a certidão de nas-
cimento’. Por essa razão, ele afirma que a
pergunta sobre se existe uma arte latino-
americana é ‘absurdamente totalitária’.10

Em vez de nos dedicarmos à nostálgica ‘bus-
ca de uma tradição inexistente’, ele propõe
que combatamos a distinta natureza barro-
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ca de nossa história, reproduzida em mui-
tos trabalhos de pintores contemporâneos
‘por sua incapacidade de fazer uma síntese
em face do excesso de objetos’. Ele defen-
de um modo expressionista de pintar, como
o seu: tentando sentir-se primitivo no
enfrentamento com o mundo, mas transcen-
dente não tanto por natureza, mas pela pró-
pria multiplicidade e dispersão das culturas.
Dessa forma, suas pinturas escapam das
molduras, estendem-se do teto ao piso, em
terras tempestuosas que ‘redescobrem’ a
Amazônia, as históricas batalhas, a visão do
primeiro conquistador.11

De outra maneira e de forma conceitual,
Alfredo Jaar realiza uma busca análoga. In-
ventou um passaporte chileno, no qual ape-
nas as capas reproduziam o documento ofi-
cial. No interior, cada página dupla se abre
mostrando arames farpados de um campo
de concentração que recua em direção a um
ininterrupto infinito montanhoso. A cena
poderia ser em seu Chile natal ou em Hong
Kong – onde ele realizou um documentário
para os exilados vietnamitas –, ou em qual-
quer outro desses países cujo povo fala sete
línguas, e repete a frase ‘abrindo novas por-
tas’, escrita no céu desse horizonte fechado:
inglês, cantonês, francês, italiano, espanhol,
alemão e japonês, que correspondem a cer-
tas nações com graves problemas de imigra-

ção e políticas mais restritivas em relação a
essa questão. Como documento de identifi-
cação, ao mesmo tempo nacional e indivi-
dual, o passaporte é feito para localizar a
origem do viajante. Ele permite a passagem
de um país a outro, mas também carimba as
pessoas por seus locais de nascimento e, por
vezes, lhes impede mudanças. O passapor-
te, como uma síntese do impedimento de
acesso, funciona como metáfora para homens
e mulheres de uma era multicultural e, entre
eles, os artistas, para quem ‘seus lugares não
estão em nenhuma cultura em particular, mas
nos interstícios entre elas, em trânsito’.12

Como podemos estudar essa arte deslo-
calizada? Contrariamente às explanações que
se referem a um meio geográfico ou unida-
de social, muitos trabalhos artísticos atuais
devem ser vistos como ‘algo transportado’.
Guy Brett usou essa fórmula para as pintu-
ras ‘correio aéreo’ de Eugênio Dittborn,
aquelas ‘cartas-respostas dobráveis, compar-
timentalizadas’ que se recebem para ser
reenviadas: são para ser ‘vistas no intervalo
entre duas viagens’.13 Elas se apoiam numa
poética da transitoriedade, na qual sua pró-
pria nação periférica – no caso o Chile, as-
sim como é para Jaar – pode ser o ponto de
partida, mas não o destino. Tampouco é
qualquer metrópole, como acreditam alguns
latino-americanos cosmopolitas, pois as pin-
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turas ‘correio aéreo’, diz Roberto Merino,
também transformam as metrópoles em lu-
gares de trânsito. Sem centro, sem trajetóri-
as hierárquicas, esses trabalhos, como os de
Felipe Ehrenberg, Leon Ferrari e muitos ou-
tros que fazem arte postal, falam sobre Chi-
le, México ou Argentina, mas ultrapassam
seus próprios territórios, pois as jornadas de
suas obras fazem de suas ressonâncias ex-
ternas um componente de suas mensagens.

Dittborn costumava incluir pequenas casas
em suas pinturas. A mesma tensão entre as
viagens e os períodos de residência é en-
contrada nos mapas e nas camas de
Guillermo Kuitca. Suas imagens nomeiam ao
mesmo tempo a relação entre territórios
particulares e a desterritorialização. Por um
lado, mapas de ruas, como o de Bogotá, no
qual as ruas são desenhadas não com linhas
mas com seringas, ou mapas de apartamen-
tos feitos de ossos, refletores que iluminam
camas inabitadas, gravadores e microfones
sem personagens, que aludem ao terror na
Argentina. ‘Durante o tempo [da Guerra] das
Malvinas comecei a pintar pequenas camas...
era um tempo de depressão e o que eu que-
ria transmitir no trabalho era que eu estava
quieto com o pincel na mão, e, para produzir
a pintura, o que se movia era a cama’.14

A quietude do pincel enquanto o contexto
se transformava, enquanto as pessoas viaja-
vam. Ao pintar sobre os colchões-mapas da
América Latina e da Europa, Kuitca
reconfigura a tensão de muitos exílios: da
Europa para a América, de uma América a
outra, da América, outra vez para a Europa.
Seria por essa razão que as ‘camas estão sem
casas’?15 Para organizar o mundo, Kuitca o
situa simultaneamente como viagem e des-
canso: os mapas das cidades nos colchões
parecem ter a intenção de perturbar o sono.
Ele quer reconciliar o sentido romântico,
incerto, ou simplesmente uma jornada do-
lorosa, com o espaço organizado de um
colchão comum, ou, ao contrário, pertur-
bar a rigorosa geometria dos mapas,
superimpondo-os ao território dos sonhos.
O mapa, como um fantasma, ou a cama
como raiz: mapas-camas, desse modo, fazem
migrar a pessoa que procura raízes.

Quem concede passaportes?

Esses trabalhos não nos permitem interrogá-
los sobre identidades sociais e a identidade
da arte. Tentam, porém, ser uma arte que
reconhece a exaustão de monoidentidades
étnicas ou nacionais, que pensa representar
bem pouco, mas fala sobre essências locais
e não temporais. Os materiais que criam seus
ícones não são objetos singularmente per-
sistentes, os monumentos e rituais que con-
cederam estabilidade e distinção às culturas
são também relacionados a passaportes, às
camas com mapas, às imagens vibrantes da
mídia. Como as identidades de hoje, seus
trabalhos são poliglotas e migrantes, poden-
do funcionar em contextos diversos e múl-
tiplos, e permitem leituras divergentes a partir
de suas constituições híbridas.

Contudo, estas reformulações multiculturais
do pensamento visual estão em conflito com
pelo menos três tendências no campo/con-
texto artístico. Em primeiro lugar, frente à
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inércia do artista, intermediários e o público
que continua em demanda por uma arte que
seja representativa de uma identidade
globalizada pré-nacionalizada. Em segundo
lugar, o artista que relativiza as tradições na-
cionais tem dificuldade em ser acomodado
pelas promoções do estado que espera de
seus criadores trabalhos capazes de mostrar
à metrópole o esplendor de muitos séculos
de história nacional.

Finalmente, os artistas latino-americanos que
trabalham com a globalização e o
multiculturalismo interagem com as estraté-
gias de museus, galerias e críticos das me-
trópoles, que preferem mantê-los como re-
presentantes de culturas exóticas, de
alteridades étnicas e outras latinidades, ou
seja, à margem. Nos EUA, George Yúdice
observa, a política multicultural dos museus
e universidades tem sido útil mais para o
reconhecimento da diferença do que como
interlocução no diálogo da equidade, situan-
do-os como um recanto subalterno do
American way of life. “Se antes eles pediam
aos latino-americanos para ilustrar o puro
surrealismo, como no caso de Alejo
Carpentier, com seu ‘realismo maravilhoso’
ou sua santería, agora, eles estão pedindo
que os latino-americanos se tornem algo
como chicano ou latino.”16 Também na Eu-
ropa, os mecanismos de determinação do
valor artístico esperam que os latino-ameri-
canos expressem e ilustrem suas diferenças:
em recente mostra multicultural na Holanda,
Het Klimaat (O Clima), o catálogo afirma que
‘para o artista ou o intelectual não ocidental,
é sobretudo essencial criar e recriar as con-
dições ideológicas e históricas que mais ou
menos lhes confiram a possibilidade de exis-
tência’. O artista argentino Sebastián Lópes
desafiou tal ‘ponto de vista condescenden-
te’, que relega aos artistas estrangeiros cir-
cuitos alternativos para exibir seus trabalhos:
‘Enquanto ao artista europeu é permitido

investigar outras culturas e enriquecer seus
próprios trabalhos e perspectivas, espera-se
que o artista de outra cultura trabalhe ape-
nas na retaguarda e com as tradições artísti-
cas ligadas ao seu lugar de origem (ainda que
muitos gerentes de políticas culturais,
curadores e marchands holandeses ignoras-
sem tais tradições e suas manifestações con-
temporâneas). Se o artista estrangeiro não
se conforma a essa separação, ele é consi-
derado inautêntico, ocidentalizado e um
imitador copista do ‘que nós fazemos’. O
universal é ‘nosso, o local é seu’.17

Pensar, hoje, é, como sempre, pensar a dife-
rença. Nestes tempos de globalização isso
significa que o pensamento visual transcen-
de tanto o orgulho romântico nacionalista
como as ordens geométricas de uma
transnacionalização homogênea. Precisamos
de imagens de trânsitos, de travessias e de
intercâmbios; não apenas discursos visuais,
mas também reflexões abertas e flexíveis,
que encontrem um caminho entre duas ati-
vidades intensas: o fundamentalismo nacio-
nalista que procura invocar magicamente as
incertezas do multiculturalismo e as abstra-
ções globalizantes do mercado e das
megaexposições, em que se perde a vonta-
de e o desejo de reformular o modo como
somos pensados.
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