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Arte e mediacao:
percepcao requer envolvimento*

Vera Rodrigues de Mendonca

Propde uma breve histéria da mediagao, observando que a relagao do
espectador com a obra de arte envolve mecanismos que foram deter-
minados pela l6gica orientadora da exposi¢ao dos objetos (que se vem
diversificando ao longo do tempo). Tais mecanismos, hoje inseridos
nos projetos curatoriais, reverberam na histéria de cada observador,
gerando inlimeros significados nem sempre previstos pelas institui¢coes
e pelos artistas.

Arte contemporanea, mediagao, percepgao.

Todos os museus hoje ou tém headfone ou textos plotados nas pare-
des da sala expositiva. Mas o monitor, o educador ou mediador deve
ser menos a pessoa que transmita contetidos acabados e mais alguém
que estimule o publico a estabelecer algumas relacoes de seu préprio
modo.’

Arte e percepcao

A histéria dos museus remontaria ao tesouro ateniense de Delfos, as
antiguidades gregas e ao Museu Alexandrino, sequndo Bazin.? Isso significaria dizer que
a origem do museu estaria ligada ao museion e a pinakothéke. 0 primeiro era o local onde
se reuniam os conhecimentos da humanidade, a sequnda, o local onde se guardavam as
bandeiras, os quadros, os mapas e as obras de arte. Tanto a reunido de conhecimentos
como a de objetos originaram os tesouros, que, por sua vez, eram divididos em: tesouros
eclesiasticos - na Igreja, era o lugar de estudo e de conservagao dos conhecimentos hu-
manos; tesouros reais - nas cortes, que eram considerados os centros das relagdes inter-
nacionais; e gabinetes de curiosidades - para a rica burguesia e os aristocratas cultos, que,
em ultima instancia, possuiam o privilégio de transmitir os conhecimentos e a cultura.
No século XVIII foram criadas as instituicdes museoldgicas que, depois de certo tempo,
passaram a ser abertas para visitacao publica em determinado horario na semana. A partir

dos séculos XIX e XX, os museus se abriram definitivamente ao publico.

Museu vem da palavra grega museion, que era o nome do templo de Atenas dedicado as
musas. No século III a.C, o vocabulo passou a denominar o conjunto de prédios construidos
em Alexandria composto por uma biblioteca, um anfiteatro, um observatorio, salas para
estudo, um jardim botanico e um zooldgico. Na Grécia, no século V a.C, o lugar em que
se guardavam as pinturas de artistas era denominado pinacoteca.

Arte e mediacdo: p a0 requer envolvi to Vera Rodrigues de Medonga (paginas 40-55) 43

Py




A ideia de colecionismo teria sido desenvolvida pelos romanos que, para ampliar seu im-
pério, travavam batalhas e saqueavam as cidades derrotadas. Foi por esse caminho que as
obras gregas preencheram os espagos de templos romanos, formando colegdes que davam

orgulho aos imperadores de Roma.

Na Idade Média, a maior parte das colegdes formadas pelos romanos teria permanecido
sob a responsabilidade da Igreja, apesar de alguns reis amantes da cultura constituirem
suas proprias colecdes de arte. Em festas e banquetes, esses reis costumavam mostrar os
objetos de suas colegdes a seus convidados. As colecoes reais se ampliavam em funcao das
pilhagens nos povoados derrotados nas batalhas expansionistas do império.

Verifica-se no Renascimento o aumento do desejo pelo colecionismo de obras de arte. Al-
gumas familias importantes ficaram conhecidas devido a suas cole¢des, como, por exem-
plo, os Médici e os Strozzi, que construiram, em seus palacios italianos, salas especiais
para abrigar suas colegoes artisticas.

Foi em Viena, no entanto, que surgiu um local especifico para guarda das obras de arte
na concepgao atual de museu. 0 Museu de Viena foi fundado pelo arquiduque Leopoldo
Guilherme e para la migraram as grandes cole¢des reais que foram abertas ao publico,
em 1783, por ordem do imperador José II. E importante frisar que ja havia sido criado o
habito de comprar obras de arte com a nomeagao de pessoas responsaveis por essa tarefa.
Em 1649, por exemplo, o pintor Velazquez foi contratado pelo rei da Espanha para ir a
Italia comprar as obras que sao a base do acervo do Museu do Prado, em Madri, e que foi
construido, em 1785; em 1868 suas colegdes deixaram de ser propriedades reais para se

tornar nacionais.

Aos museus de Viena e do Prado, sequiram-se outros, como, por exemplo, o Louvre, aberto
ao publico como Museu da Republica em 1793; o Museu Britanico, em 1847, o Cluny, na
Franca, em 1843, e o de Leningrado, em 1852.

Apesar de alguns pesquisadores que analisam a histéria dos museus afirmarem que o
museu moderno teria comegado nos “gabinetes de curiosidades”, Douglas Crimp® com-
bate essa ideia, argumentando que ha enorme diferenga entre o que teria originado os
museus e os gabinetes no que diz respeito a selegao dos objetos e ao método utilizado
para classifica-los. 0 “gabinete de curiosidades”, surgido no final do Renascimento, nao
poderia ser a génese do museu moderno so pelo fato de alguns de seus objetos se terem
espalhado pelos museus etnograficos, pelos de histéria natural, artes decorativas, armas
e armaduras ou, em alguns casos, de arte.

0 materialista historico encara [os tesouros culturais] com um dis-

tanciamento cauteloso. Pois os tesouros culturais que ele observa tém,
sem exce¢ao, uma origem que ele nao pode contemplar sem se hor-
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rorizar. Devem a sua existéncia nao apenas aos esforcos das grandes
cabecas e dos grandes talentos que os criaram, mas também as dores
anonimas de seus contemporaneos. Nao existe nenhum documento da
civilizagdo que nao seja ao mesmo tempo um documento da barbarie.
E, do mesmo modo que um tal documento nao esta livre da barbarie,
a barbéarie também contamina o modo como ele foi transmitido de um

proprietario para outro.*

A partir do inicio do século XIX, os europeus exportaram essas institui¢des para outros
paises, principalmente os colonizados, levando com elas suas metodologias de andlise dos
fenomenos e dos patrimonios culturais e, dessa forma, impondo, as elites e as populagdes
locais, a observagao de suas culturas sob o ponto de vista europeu. Durante o processo
de rompimento dos lagos colonizadores, os regimes trataram das questdes politicas em
detrimento das questdes culturais, que permaneceram orientando os padrdes de produ-
¢do e consumo - sobretudo os museus, que deram continuidade a suas atividades nos
esquemas originais, afirmando a hegemonia europeia nos paises agora independentes

politicamente.

0s museus se consolidaram como institui¢des de cole¢des, conservagdo, apresentacao e
educagao no sentido mais didatico da palavra, mantendo-se o publico inerte na relagao
com as obras.

As exposigoes de arte cumprem, desde o primeiro Saldo de Paris, em 1737, o papel de
aproximar as produgdes artisticas e o publico, independentemente da qualidade desse
publico. Antes disso, porém, os proprietarios de acervos ja desejavam mostrar suas cole-
goes, gerando alguns tipos de mostras que limitavam o privado e o pablico. Por questdes
impregnadas de demonstragdes de poder social, economico ou cultural, a exposigao deste

tipo de bem - obras de arte — denotava carater elitista que ressoa até os dias de hoje.

A elitizacao de ideias é pratica presente em qualquer sociedade, haja vista que um grupo
- pequeno —, ocupando a parte superior da piramide social, detém o conhecimento e a
forga que alinham e conduzem as diretrizes da comunidade. Com as artes nao é diferente.
Ainda no tempo em que arte e artesanato eram pratica tinica do fazer manual, o mestre
transmitia conhecimentos a seus aprendizes, e seu valor era atrelado a sua condicdo téc-
nica e politica na sociedade em que estava inserido. Nao é assim ainda hoje? Respeitando-
se as devidas proporcdes contextuais, historicas e sociais, encontra-se uma hierarquia na
produgao artistica que esta rotulada por outros termos e critérios.

Se antes os museus eram construidos no Centro das cidades como importantes marcos de
desenvolvimento cultural, no século XX, sobretudo a partir da Segunda Guerra Mundial,
esse conceito se alterou sob a alegacao da preservacao das obras. Os museus se encami-
nham para a periferia das cidades, visando a protegdo de seus acervos da contaminacao
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atmosférica e do ruido. Eles se convertem em centros culturais, criando espagos de convi-
véncia para seus visitantes descansarem e conversarem, além de atividades educacionais
que priorizam a formacao de seu piblico. A arquitetura dos edificios é pensada em sua
relacao com a natureza do entorno, utilizando materiais que explorem essa relagao, como
também os espacos internos possuem outros critérios para suas organizagdes e ambien-
tacoes que estimulem a presenca e as percepgdes dos visitantes, apesar de ainda serem

vistos vestigios da arquitetura de seus antecessores.

Mediagao e envolvimento

0 teor educacional comegou a ser repensado entre as décadas de 1980 e 1990, apesar
de encontrarmos algumas tentativas sem muito sucesso em décadas anteriores. A partir
desse periodo, parece que as palavras de Paulo Freire® serviram de base para as reflexoes
das institui¢oes museologicas quanto ao publico com o qual elas se relacionavam. 0
pensamento de conscientizacdo, que transformaria o homem-objeto da sociedade de
consumo em sujeito apto a relagdes ativas e reflexivas, comegou a ganhar espaco e
a se fortalecer porque os museus notavam que se deveriam adaptar as produgdes que
estavam sendo realizadas, bem como as novas relagoes que se estabeleciam com seu

publico.®

Na década de 1970, Hugues de Varine-Bohan, na época diretor do Conselho Interna-
cional de Museus - Icom, incomodava-se com a passividade na relagao entre museus e
publico:

0 museu como finalidade, o0 museu como objetivo é a universidade
popular, a universidade para o povo através dos objetos. 0 que em uma
universidade normal é a linguagem das palavras e, em tltima instancia,
a linguagem dos signos escritos, no caso do museu, converte-se em

linguagem dos objetos, do concreto.’

A busca atual, de acordo com as agdes e os discursos de varios setores da produgao artis-
tica, em direcao a uma democratizacao da arte, incluindo as varias agdes educativas, é
uma tentativa de tornar menos vertical a piramide social, aumentando o contato entre
seus varios setores e a circulagao de pessoas e bens culturais entre eles.

Para que uma colec¢do venha a publico, algumas atividades devem ser pensadas. A expo-
si¢ao pode ser vista como ato de comunicagdao com o publico e, em funcdo disso, precisa
se conectar com ele de alguma maneira. A conexao se da por intermédio dos artificios
utilizados para a exibicao das pecas, desde sua sele¢do, montagem, iluminacao até a
divulgacdo da mostra. 0 chamamento do piblico induz a um ato de mediagao que nao é
puro, mas carregado de intengdes dos organizadores da exposigao. Eles fazem propostas
de temas, organizagées espaciais que levam a mecanismos que ativem a relagao dos obje-
tos expostos com o publico que os ira visitar.
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0 modo de exposicao das pecas fol uma preocupacao desde as primeiras mostras que, além
de permanecer até os dias de hoje, desenvolveu metodologias e disciplinas que investi-
gam os varios aspectos da questdo.

Desde o século XVI e até meados do XIX, a ordenagao das pegas era praticamente nenhu-
ma. Juntavam-se pinturas e gravuras em uma mesma parede, cobrindo-a totalmente, e
ainda misturavam-se outros tipos de objetos sem a preocupacgao de classe, periodo ou es-
tilo. Em 1793, com a nacionalizacdo e exposicao das colegdes reais no Louvre, em Paris, a
imprensa protestou sobre o modo como as pegas eram apresentadas. Em 1799, foi adotada
a ordenagao cronoldgica, apesar de ainda se manter a mistura dos objetos. Em 1810, as
pinturas apareceram isoladas das outras pecas do acervo, mas foi somente em 1851 que
os pintores do Renascimento italiano conquistaram um espago em destaque no Louvre. A
partir de 1902, a maioria dos museus europeus iniciou um processo de exposicao de suas
obras organizado por épocas, estilos, linguagens e, até mesmo, artistas.

0 apuro com as montagens foi-se aperfeicoando a ponto de aparecerem, entao, os museus
com caracteristicas especificas para atender a determinada época, estilo, linguagem ou
artista. Tudo era feito em prol de uma melhor percepcao das obras e uma consequente
preocupacgao com os aspectos e as circunstancias que iriam mediar tal percepgao. Dai o
surgimento da museologia, uma disciplina especifica que, além de outras atividades en-
volvidas na existéncia de um museu, estudaria os vetores que deveriam estar presentes na
mediagao das relagoes com as pegas expostas a fim de se atingir um determinado objetivo.

A apresentacdo das pegas comecou a seguir, desde entdo, determinadas regras basicas que
ainda sdo discutidas nos projetos de museologia, como, por exemplo, a disposi¢do dos
quadros na parede quanto a sua distancia do chao ou de seu vizinho para que nao ocor-
ram interferéncias indesejaveis em sua percep¢ao; a obra mais importante dever ficar no
centro do espaco e, se ela for de pequena dimensao, usar recursos que chamem a atencao
do espectador para ela, como iluminacdo, por exemplo.

Mesmo com a preocupacgdo de criar modelos expositivos mais receptivos, ocorre um de-
clinio de publico nos museus de um modo geral. Claro que muitos foram os fatores e as
circunstancias que estiveram presentes nesse processo de esvaziamento. Sequndo Mota,*

De fato, os museus de todos os tipos constatardao, no inicio do século
XX, uma diminuicao — ou pelo menos um nao crescimento — do seu pui-
blico, e transformarao as maneiras de apresentar suas cole¢ées muito
em fungdo das experiéncias desenvolvidas nas exposi¢oes nao vincula-
das a essas instituicoes. £ a partir dai que se definem conceitualmente
estratégias e objetivos nesse tipo de organizacao, considerando-se as
exposi¢des nao s6 como um meio para transmissao de ideias, mas tam-
bém como um mercado em desenvolvimento.
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A instituicao museolégica entrou em crise fisica e ideoldgica, principalmente, a partir dos
anos 60 e foi nessa época que os museus e as institui¢oes afins se envolveram na difusao
da arte para as periferias, na tentativa de ampliar seu pablico e o “entendimento” das
produgdes que estavam acontecendo. Seriam os movimentos democratizadores aos quais
Canclini’ se refere quando destaca duas questdes quanto a recepgao das obras de arte:
“uma pratica: é possivel abolir a distancia entre os artistas e os espectadores? E outra
estética: tém valor as tentativas de reestruturar as mensagens artisticas em funcao de

publicos massivos?”

Essas questdes, sequndo o autor, seriam uma simples avaliagao das conquistas que tais
movimentos democratizadores poderiam ter alcancado. Em sua opinido, as linhas das
respostas a essas questdes se estabeleceram “com mais propostas politicas e ensaios
voluntaristas [do] que com elaboragdes tedricas e estéticas”. Uma das respostas foi a con-
textualizagdo pedagdgica que entendia ser necessario dar conhecimento ao pablico das
referéncias contextuais das obras expostas, bem como os espagos expositivos conterem
informagdes suficientes sobre as exposi¢oes, além de “visitas monitoradas”.

Os museus se encheram de cartazes instrutivos, sinais de transito, vi-
sitas monitoradas em varios idiomas. Baseados na muito consideravel
tese de que todo produto artistico esta condicionado por um tecido de
relagdes sociais, a museografia, os catalogos, a critica e os audiovisuais
que acompanham as exposi¢oes devem situar os quadros e as escultu-
ras em meio a referéncias contextuais que ajudariam a entendé-los.*

Essa agao teria sofrido “dois tipos de criticas, uma que podemos chamar de ‘culta’ e outra
de democratica”. A critica culta ponderava que as agdes didaticas poderiam reduzir a obra
ao contexto, levando-a a perder sua relagao empatica com o espectador. A critica demo-
cratica propos “arrancar as obras dos museus e galerias para leva-las a espagos dessacra-
lizados: pragas, fabricas, sindicatos”.” Entretanto, alguns artistas e sociélogos rebateram
essa ideia porque determinadas obras seriam executadas para lugares especificos e, fora
desses lugares, sofreriam interferéncias de um publico que estaria ali por outros motivos
e nao pelas experiéncias estéticas. “Os artistas notaram que, se quisessem se comunicar
com publicos massivos nas cidades contemporaneas, saturadas de mensagens de transito,
publicitarias e politicas, era melhor atuar como desenhistas graficos.”*

Outra linha de respostas pensou na promocao de “oficinas de criatividade popular”.*
Além do conhecimento sobre a obra de arte, seria dado também o conhecimento sobre a
produgao artistica.

Tratava-se de “devolver a agdo ao povo”, nao popularizar apenas o

produto, mas os meios de producdo. Todos chegariam a ser pintores,
atores, cineastas. Ao ver murais das brigadas chilenas, pecas teatrais

48 concinnitas ano 11, volume 2, nimero 17, dezembro 2010

9 Canclini, 2008, p. 135.

10 Idem, ibidem, p. 136.

11 Idem, ibidem, p. 137, grifo do autor.

12 Idem, ibidem, p. 138.

13 Idem, ibidem, grifo do autor.



14 Idem, ibidem, p. 138-139.

15 Idem, ibidem, p. 139.

16 Crimp, op. dt.

17 Canclini, op.cit.

de participacao dirigida por Boal no Brasil e na Argentina, por Alicia
Martinez no Teatro Camponés de Tabasco no México, os trabalhos dos
colombianos Santiago Garcia com La Candelaria e Enrique Buenaven-
tura com o Teatro Experimental de Cali, os filmes de Sanjinés e Vallejo,
comprovamos que amadores podem produzir obras valiosas sem passar
por dez anos de formacdo artistica.'

Canclini, * no entanto, aludindo as oficinas de criatividade popular, questiona se a quali-
dade das obras ali produzidas nao estaria condicionada ao modo como os artistas passa-
vam o conhecimento. Além de deté-lo com seguranga, eles teriam a simpatia do publico
e saberiam como conduzir a aprendizagem. Esse questionamento parte da observagao do
autor de que, apos os anos 60 e 70, periodo em que houve a proliferacao dos movimentos
democratizadores, essas experiéncias teriam “(...) empobrecido em nimero e qualidade,
sem produzir em nenhum pais a dissolugao do campo artistico em uma criatividade
generalizada”,

Crimp** remete o afastamento do publico as transformagdes ocasionadas nas produgdes
das obras de arte na contemporaneidade, responsaveis, de certo modo, pelo surgimento
dos movimentos democratizadores citados por Canclini.” Sobre a obra minimalista, Crimp
argumenta que seu significado estaria relacionado ao local de exposigao - “especificida-
de de espago” -, alterando, desse modo, sua relagao com o espectador. Ou methor, se o
significado da obra dependia do local de onde era percebida pelo espectador, este se tor-
nava figura importante no tripé de sustentacao museografica: artista-obra-publico. Crimp
usou o minimalismo como exemplo dessas transformagdes porque, na mesma época das
producdes minimalistas, outras produgdes em diversas tendéncias também aconteciam e
possuiam o mesmo perfil: 0 embate com o publico.

William Rubin, curador norte-americano que foi diretor do Museum of Modern Art - MoMA,
responsavel por suas se¢des de pinturas e esculturas, foi acusado por alguns criticos de
ter imprimido a instituicdo forte teor modernista durante sua atuacdo, nos anos 70 e
80. Em entrevista a revista Artforum, em 1974, ele falou sobre o museu como um aporte
mediador entre as burguesias democraticas e o publico para que este aceitasse o que
as elites determinavam como arte quando faziam seus investimentos no setor. Contudo,
essa situacdo estaria mudando, o que tornaria os museus sem valor diante da producao

contemporanea.

Ao olhar para tras daqui a dez, 15 ou 30 anos, pode ser que se tenha a
impressdo de que a tradicao modernista tenha verdadeiramente chega-
do ao fim nestes ultimos cinco anos, como opinam alguns criticos. Se
assim for, os historiadores de daqui a 100 anos — nao importa o nome
que deem ao periodo que agora chamamos de modernismo - dirdao que
ela comegou logo depois da metade do século XIX e terminou no inicio
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da década de 1960 (...) Talvez se considere que a linha divisoria seja
entre as obras que basicamente deram continuidade ao conceito de pin-
tura de cavalete, que se desenvolveram associadas a vida democratica
burguesa e que estavam envolvidas tanto com o crescimento das cole-
¢oes privadas como com o conceito de museu — entre isso e, digamos,
a earthwork, as obras conceituais e outras tentativas do género, que

pedem (ou deveriam pedir) outro ambiente e, talvez, outro pablico.*®

A questao mais presente aqui é a adaptagdo dos museus a exposi¢do da arte contempo-
ranea. Essas institui¢oes deveriam preparar-se para receber e expor obras de arte que, de
uma maneira ou de outra, lidavam com a liberdade de expressiao, mostrada muitas vezes
em contestagoes e conflitos com o préprio sistema e circuito de arte, que depois iriam
cooptar essas mesmas obras.

Nao ha davidas de que os espagos ditos tradicionais para as exposigoes de arte teriam
de se movimentar na mesma dire¢ao das produgdes que aconteciam a partir de meados
do século XX. Na impossibilidade de certas adaptagoes, as galerias privadas comegaram a
suprir essa demanda, mas enfatizando um carater diferenciador no ptblico que consumia
arte. Nao sao todos os setores sociais que frequentam galerias de arte, como também nem

se sabe se isso interessava a elas.

Ainda sobre o aumento do distanciamento entre o publico e os museus, Crimp* alega que
os museus ofereceriam ao publico uma histéria cultural que se contraporia ao materialis-
mo histoérico, como expunha Walter Benjamin. Benjamin defendia uma colecao de objetos
que, retirados de seus contextos, fossem recondicionados de tal forma, que dialogassem
com a percepgao politica do momento. Nao haveria estagnacdo histérica para os objetos,
que permitiriam o envolvimento histérico com eles a partir dos dialogos e das relagdes
com o momento presente de sua nova condicao de colegao. 0 contrario se daria nos
museus, com os objetos sendo arrancados de seus contextos e acondicionados em outros
que os tornariam independentes tanto de sua histéria como de seu presente. 0 museu

construiria uma histéria cultural para aquele objeto.

0 historicismo apresenta uma imagem eterna do passado, o materia-
lismo histérico um envolvimento particular e Gnico com ele... A tarefa
do materialismo histérico é por em marcha um envolvimento com a
histéria que seja original a cada novo presente. Ele recorre a uma cons-
ciéncia do presente que destréi o continuum da histéria.*”

Essa situacao, no entanto, parece estar mudando diante das varias tentativas de apro-
ximacdo com o publico que as institui¢des museologicas implementam com suas agdes
educativas. A organizagao das mostras, por meio de projetos curatoriais ou nao, implica o
uso de varias ferramentas responsaveis pela mediagao de publico e obras.
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Diario de bordo: uma viagem com Leonilson,
realizada no Espaco Cultural Unifor, da Uni-
versidade de Fortaleza, de 11 de fevereiro a
15 de margo de 2009

21 Crimp, op. dit., p. 135.

22 Idem, ibidem.
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material de opoio ao professor

Arte e envolvimento
Em 1981, Richard Serra produziu uma escultura sob encomenda do Programa Arte na
Arquitetura da Administragao Geral de Servicos da cidade de Nova York. Arco Inclinado,
feito em metal, com 3,6m de altura e que alterava sua visibilidade de acordo com o
tempo climatico, foi instalado em carater permanente na praga do Edificio Federal Jacob
K. Javits, na zona sul de Manhattan. A instalagdo da obra, entretanto, nao foi bem vista
por todos e causou grande polémica acerca do local de exposi¢do. Sob a alegagao de per-
turbar o transito das pessoas, intervir na visao e nas fungoes sociais da praca, a questao
foi parar na justica. Serra foi o primeiro a dizer que, se a obra saisse da praca, ela seria
destruida. Testemunhos de artistas, de funciondrios de museus e outras pessoas a favor
da obra nao conseguiram alterar a decisao de levar a obra para um contexto rural, onde
“o entorno nao se sentiria tdo esmagado por seu tamanho, e sua superficie de ago cor de

ferrugem estaria em maior harmonia com as cores da natureza”.*

Diante do fato, percebe-se que a conexao da obra com o local nao se assumia como
condicao de existéncia da obra, tida como autonoma e imunizada contra qualquer valor
que pudesse interferir em sua condi¢ao de obra de arte. Tanto fazia se o Arco inclinado
de Serra estivesse no meio da praga ou na zona rural, porque continuaria sendo o Arco
inclinado.

Vé-se, a partir da discussao de Crimp? sobre o minimalismo, quando o autor se refere a
“especificidade de espago”, que a situacdo do espectador tinha sido alterada consideravel-
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mente frente a essas novas experimentacoes artisticas. Sua percepcdo nao estava ligada
apenas ao objeto, como pretendiam as exposicdes modernistas. A limpeza dos cubos
brancos, lembrando-nos de 0'Doherty,?* nao faz mais sentido porque a percepgao de arte
agora convoca, em um receptor ativo, outros sentidos e outras sensagdes para acontecer,
além de considerar fatores externos ao objeto de arte.

A alteracao do espago em que a obra foi instalada ou do qual o espectador percebe a obra
modifica a relagao entre os dois e cria outras obras. Foi o que aconteceu com o trabalho
de Richard Serra, cujo deslocamento da praga em que havia sido instalado originalmente
ndo estava previsto em seu projeto. Arco inclinado foi feito para ser instalado em um
lugar especifico desde sua concepgao. A mudanca do local de instalagao levou também a
mudanga de contexto, e, consequentemente, criou-se outra obra. No entanto, as pessoas,
mesmo aquelas pertencentes ao grupo do publico especializado, mantinham a concepgao
modernista de exposicao das obras, que ndo levava em conta o contexto para o qual o
artista trabalhara.

Ao mesmo tempo ficou claro que os espagos institucionais em que a
arte era exposta, substitutos do domicilio privado, determinavam, con-
finavam e limitavam drasticamente as possibilidades da arte.

A época em que instalou essas tltimas obras em galerias comerciais
e museus, Serra ja havia transferido grande parte de suas atividades
externas para os espagos abertos do campo e da cidade. A evidente
‘falta de cabimento” das obras expostas em recinto fechado, espremidas
no interior de salas brancas limpas, impde, dentro dos limites do espa-
¢o normalmente privado, as condicoes de uma verdadeira experiéncia
puablica com a escultura.*

Ha muitas coisas envolvidas nas relacoes entre publico e obra de arte, além do conhe-
cimento de técnicas ou de producdo. Trata-se de assunto cujo debate é continuo e sem
respostas objetivas ou agdes definitivas, o que se evidenciou nas atividades citadas por
Canclini® referentes aos movimentos democratizadores e em suas perguntas sobre a re-
cepgao das obras de arte.

Mediagao e percepcao

Em busca das respostas que atravessam a complexa relagao da obra com o espectador, os
museus e outras institui¢des afins experimentam varias maneiras de trazer o publico para
dentro de seus espagos, sobretudo os museus mais conhecidos, que sdo reféns da massa
de turistas que compde suas estatisticas de visitacao. Contudo, até esses se incomodam
com a passividade de seus visitantes e ampliam seu papel na sociedade, colocando-se
como intérpretes de suas comunidades e educadores de um piiblico que desejam mais
informado e formado também quanto a sua condi¢ao de agente cultural. Dessa forma,
sao criados espagos para oficinas, seminarios, projegoes de filmes e videos, bibliotecas
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26 Na década de 1950, os recém-criados Mu-
seu de Arte Moderna — MAM e Museu de Arte
de Sao Paulo — Masp, como também as primei-
ras bienais, ja possuiam a figura de monitor
ou guia para as visitas.

27 Canclini, 2007, p. 228-229.

multimidias, elaboracao de material didatico e preparagao de mediadores mais alinhados
com as questdes contemporaneas. A crise que chegou aos museus os despertou para novas
experiéncias que valorizassem suas existéncias, principalmente no que diz respeito a seu
teor pedagogico e a intensificagao das relagoes ptblico/museu por meio do entendimento
da importancia dos mecanismos de mediagao presentes nessas relacées.

As pesquisas realizadas sobre a funcdo e o papel dos museus e das institui¢des afins
recaem quase sempre nos varios aspectos de dimensao pedagégica, ou seja, na formagao
de publico ou de profissionais relacionados aos setores da produgao artistica. Todavia, a
preocupagdo com a formagdo nao é tao recente assim. 0 Museu do Louvre, em Paris, foi
pioneiro na criagao, em 1880, de servico permanente de educagio. Entre 1914 e 1918,
0 Museu Vitéria e Alberto, de Londres, desenvolveu material didatico sobre suas obras
para ser distribuido aos estudantes que o visitavam. Os Estados Unidos fizeram grande
investida educacional em seus museus a partir de 1920 e, em 1960, eles ja possuiam 35
museus com atividades permanentes de atendimento a estudantes, enquanto, na Europa,
esse numero girava em torno de uma dezena. No Brasil, apesar de atividades educativas
ja fazerem parte de algumas instituicoes museoldogicas desde meados do século XX,* foi
a partir da década de 1990 que a mediagao comecou a ter sua devida importancia, junto
com a funcao do arte-educador.

Concomitante a ocorréncia em maior escala das atividades educativas no final do século
XX, aparecem intmeras instituigdes culturais - centros culturais -, muitas vezes, fazendo
o papel dos museus quando organizam mostras temporarias. Também surgem novos mu-
seus com especificidades bem delineadas que orientam suas colecdes como aporte para a
seguranca de um passado nem tao distante assim, mas ja exposto pela velocidade com a
qual o presente se esvai. A existéncia desses locais, contudo, nao assegura a permanéncia
do passado entre nos se o piblico nao tomar conhecimento de seus acervos. Com o apelo
do resgate a memoria, da aproximagao de arte e publico, sdo pensadas varias estratégias
para a formacao desse publico, além de sua convocacao pelos varios meios utilizados na
organizagao das mostras e em sua divulgagdo. Sao requisitados profissionais para atuar
nas diversas areas que compdem os projetos dessas atividades, movimentando um setor
cultural que estava um pouco estagnado desde o modernismo.

Enfim, a preocupacao com a funcao pedagégica das instituigoes culturais voltadas para
as artes visuais tem-se ampliado com a perspectiva de uma sociedade cada vez mais
inclinada ao consumo mediado pela tecnologia que impde velocidades excessivas as co-
municagdes e as informagoes.

Arte e mediagao

Segundo Canclini,?’ os meios de comunicacao e as tecnologias informaticas facilitaram o
acesso aos conhecimentos cientificos em escala transnacional. 0 Estado teria perdido sua
competéncia em gerir saberes que comporiam “formas de representacdo e imaginarios
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sociais”. Na tendéncia geral, sugere o autor, as empresas transnacionais pareceriam ser
as promotoras da gestao cultural, o que as tornaria responsaveis pela tendéncia homoge-
neizante dos mercados, apesar de serem respeitadas algumas caracteristicas especificas
de cada grupo por conta do atendimento as demandas mercadolégicas. Podemos citar,
no Brasil, o caso dos grandes patrocinios que envolvem empresas como a Petrobras, por
exemplo, ou de programas de incentivo a producao artistica, como o Rumos do Itat
Cultural.

A privatizagdo cultural tende a aliciar o publico para um consumo passivo, legando-se
uma arte como mercadoria tendenciosa da manutencdo de seu circuito mercadoldgico.
Crimp?® fala da situagdo dos museus de uma maneira muito parecida com o método ten-

dencioso do mercado:

0 museu, contudo, baseado na benevoléncia de sua neutralidade, sim-
plesmente substitui o conceito comercial de mercadorias privadas da
galeria por um conceito de expressdo privada ideologicamente consti-
tuido. Pois, o museu, enquanto instituicdo, foi constituido para pro-
duzir e manter uma histéria da arte reificada que se baseia em uma
série de mestres, cada um deles apresentando sua visao de mundo
particular.

Martin-Barbero,” citando Nestor Canclini, expde como as demandas mercadoldgicas agi-
riam sobre a relagao mercado/consumo. 0 espago no qual o consumo se constituiria como
“reproducao de forgas” seria 0 mesmo em que se instauraria uma “producdo de sentidos”.
Nesse espago transformado em campo de batalha, os objetos - obras de arte - nao seriam
importantes apenas por seu significado, mas pelas apropriagdes que os impregnariam de
sentidos pelas “diversas competéncias culturais”. Tal batalha minimizaria, entdo, o fator
de homogeneizacdao que as empresas transnacionais tenderiam a imprimir no mercado
cultural.

0 marketing cultural, continua o autor, propiciaria a espetacularizagdo das exposigoes
que enchem as galerias. As relagdes perceptivas com as obras seriam mediadas por um
aparato repleto de signos. Seriam os signos presentes nos produtos desenvolvidos para
alimentar o marketing cultural que permeariam essas mediagoes, além da propria orga-
nizacao das exposi¢des com todos os seus mecanismos mediadores. Os signos — nomes de
artistas famosos, principalmente - trabalhariam em uma rede de significados que criaria
e desenvolveria a necessidade de todos irem as exposigdes.

A arte também possui sua rede simboélica criada por sua relacdo com o espectador. Os
signos ganham seus significados com base em acordos sociais que nem sempre contem-
plam todos os setores da sociedade, mas que sao mediados por todas as estruturas que
interagem na existéncia da arte. E nesse ponto que o marketing cultural encontra sua
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30 Idem, ibidem.

fragilidade quanto a entrada de sua carga simbolica na existéncia da obra de arte. Ele se

confronta com as significagdes da prépria obra.

De uma maneira ou de outra, como a arte se conecta com o piblico por varias vias per-
meadas pela significacdo elaborada por sua rede simbélica ou pela significagao originada
pela rede simbélica do marketing cultural, a presenca massiva de publico obtida pela
espetacularizacao nao deve ser considerada ponto negativo. Ela pode ser tratada como
mais uma tentativa de ampliar as relagdes que incrementam a vivéncia da obra de arte e
as experiéncias do espectador, o que ja serve como garantia de resisténcia a um consumo
alienado.

Ao falar sobre o marketing cultural, Martin-Barbero® o faz em tom de certo modo pes-
simista quando discorre sobre o0 modo espetacular que envolve as mostras de arte. A
presenca do publico ja se constitui como importante acesso as relagdes perceptivas com
a obra. Considerando-se que as redes simbolicas sdo os aparatos que contribuem para a
organizagao dos grupos sociais, elas estdo em constante movimento de adaptacdo as novi-
dades, criando a dinamica necessaria para absorver novos codigos e alinhar os existentes.
Talvez, por esse caminho — o marketing cultural como meio também de disponibilizar
codigos para novos significados - possam ser reveladas interessantes possibilidades de
novos pablicos para as obras de arte, mesmo que elas estejam fora do que alguns chamam
de compreensao.

Mediagdo: percepcdo e envolvimento

Em virtude das circunstancias expressas até agora, nao restam davidas sobre a impor-
tancia da presenca de agentes e de setores especificos para a educacao ou formagao de
publico no circuito de arte. Hoje as exposigdes sdo organizadas por curadorias preocu-
padas com o cunho pedagdgico de seus projetos. A museologia busca a contextualizacao
ou ambientacao para as obras de arte, além de haver a preocupacdo, principalmente
dos artistas, com a¢des que visem a presenca ativa de publico. O carater educacional é
colocado como linha de frente na existéncia das institui¢des culturais, valorizando-se as

relacdes que envolvem a comunicacgao entre obra e publico.

A presenca de agoes educativas esta tao forte nas institui¢oes culturais, que ela acaba
fazendo parte dos discursos de publicidade das mostras permanentes e temporarias. Por
questdes que podem envolver a responsabilidade social como valor agregado ao produto
final de um projeto ou a marca de uma atitude politicamente correta em tempos contem-
poraneos, qualquer que seja a exposi¢ao ou a institui¢do cultural, ela mantém atividades
educativas em seus espagos.

A elaboracao dos projetos pedagogicos envolve profissionais de varias areas do conheci-

mento que buscam estratégias para a aproximacao efetiva de obra de arte e ptblico. Sao
pensadas inumeras atividades e conceituagdes que despertem o carater educacional da
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exposicao e que atendam a maior diversidade possivel de publico, sempre buscando ativar
0s mecanismos ja existentes em todo o processo criativo tanto da obra como do projeto

curatorial da mostra.

0 papel do curador fortalece o processo de chamamento e formagao de publico. Suas
acoes abrem possibilidades de aparecimento das circunstancias mediadoras que envolvem
a exposicdo. E interessante notar que a presenca de um curador pedagdgico ja pode ser
vista em algumas organizagdes ou comissdes curatoriais, o que demonstra que o principal
agente de uma exposicao, na atualidade, procura se alinhar ao interesse maior da obra
de arte: sua comunicacao.

Vera Rodrigues de Mendonga (Funarte, Rio de Janeiro, Brasil) é graduada em Educagao
Artistica pela Uerj; especialista em Gestao de Politicas Publicas pela UnB e mestre pelo
Programa de Pés-Graduacdo do Instituto de Artes da Uerj. E administradora cultural do
Centro de Artes Visuais da Fundacdo Nacional de Artes - Funarte, atuando como res-
ponsavel pelas acdes pedagogicas do Centro; tutora presencial do curso a distancia de
Pedagogia da Uerj, na disciplina Seminario 2: O ensino de arte contemporanea na sala
de aula, e faz consultoria para a Fundagdo Getilio Vargas, na area de artes visuais. /
verarodrigues@yahoo.com.br
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