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Mediacdao como atribuicao de for¢ca a uma arte fraca

Tania Queiroz!

Resumo: Investiga a proximidade entre arte contemporanea e publico - a relagao
entre arte e vida - entendendo que é o que os distancia. Apresenta: rupturas
provocadas pela arte moderna sob a 6tica de artistas da época; artistas
contemporaneos cuja obra seja atravessada por outros campos; programas
educativos em institui¢des culturais; perfis de mediacao para a arte hoje.
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Mediation as a strength’s attribution to a weak art

Abstract: Investigates the proximity between contemporary art and public - art and
life - understanding that as the reason of their distance. It presents: the ruptures of
modern art from its own artists perspective; contemporaneous artists whose art
works are corelated to other fields of knowledge; educational programs in cultural
institutions; mediation’s profiles for the current art.
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INTRODUCAO

Em Education by infection, Boris Groys (2009) diz que “Ensinar arte significa ensinar
vida”. Da mesma forma que estd exposto ao mundo, a vida, o publico esta
permanentemente exposto aos bens culturais. A aprendizagem esta longe de se
restringir as institui¢cdes de ensino, sejam elas formais ou nao. Alids, de uma maneira
geral é assim, e ndo somente em relacdo a arte. Aprende-se em qualquer e em todos
os lugares. Os conceitos de escola, de ensino e aprendizagem estdo expostos aos
mesmos campos de contaminacdo da arte, recebendo os mais variados estimulos,
conectados aos acontecimentos, as mudancgas, a esse permanente movimento. Ha
uma relacao de reciprocidade entre arte e vida que ndo ocorre na mesma propor¢ao
nos sistemas de ensino e aprendizagem. Creio que estes - ensino e aprendizagem -
poderiam , como se da com a arte, reagir as transformagdes, adequar-se a elas,
atualizar-se. Dessa forma se tornariam mais porosos e, como uma resposta,
poderiam transformar ou ao menos afetar o mundo. Sua capacidade de acompanhar
essas transformacgdes que afetam o préprio olhar , as formas de percep¢do do

individuo ndo tem atendido as demandas atuais.

Minha pesquisa, que parte desses pressupostos, é voltada para a relagdo do publico
com a arte contemporanea e para a tentativa de estabelecer estratégias para a
aproximac¢do entre ambos, partindo do principio de que a familiaridade das
questdes da arte contemporanea com este publico sdo exatamente o que a faz dele
se distanciar. Considero também, nessa pesquisa, a possibilidade de uma
promissora participacdo de programas educativos nesse processo de

reconhecimento.
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ENSINAR E APRENDER

Ao se referir a ensinar arte como ensinar vida, Boris Groys (Education by infection,
2009) fala sobre uma condi¢do da arte e do homem hoje, e de uma exposi¢cdo mais
ampla, de contaminagdo da arte pela prépria vida e, em consequéncia, da intrinseca
relacdo do homem com a arte. Essa colocacao afeta, de maneira direta, a proposicao
que procuro fazer, de que programas educativos em instituicdes culturais tém papel
fundamental na relacdo que pode se estabelecer entre visitante e obras de arte que,
por sua vez, tém a poténcia de estimular formas de percep¢ao e questionamento

sobre a vida que se tem, sobre o mundo em que se vive.

Thierry de Duve em An Ethics (2009), afirma que escolas de arte estdo num lugar
secundario em relagdo a diversificada oferta de espacos culturais, museus, galerias
de arte, revistas especializadas. Obras de arte, artigos, artistas estdo acessiveis
nestes espacos e publicagdes de forma direta. Sou professora de Ensino Médio em
uma escola da rede publica estadual no Rio de Janeiro, coordeno e sou professora de
uma escola informal 2 - Escola sem Sitio - e coordenei por nove anos o ensino da
Escola de Artes Visuais do Parque Lage, escola também informal ainda que do
estado. A experiéncia que tenho por atuar nesses diferentes espacos me leva a
acreditar nessa afirmac¢ao. Uma visita a um espago cultural, mesmo com o carater de
um passeio, pode trazer ou despertar enorme interesse e conhecimento aos
estudantes e, por que nado dizer, ao publico em geral. A adog¢ao desses espacgos e
recursos pode se dar como a criagcdo de mais um espaco "oficial" de aprendizagem,
para além dos “muros"” da escola. Ver, ter a experiéncia, debater, sair do ambiente

cotidiano podem trazer um frescor e uma receptividade especiais a tais encontros.

A partir dessas questdes e da conviccao de que ensinar e aprender ndo se limitam a

espacos, condi¢des e relagdes convencionais, entendo que programas educativos

2 Nomeio "escola informal" aquela que nio oferece ensino seriado, nio certifica, ndo tem vinculo
com o Ministério da Educac¢do, portanto ndo precisa se submeter as suas exigéncias.
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podem cumprir um importante papel na formacao de publico e, ainda, existir como
um campo ampliado de ensino e aprendizagem. Afinal, é o programa educativo,
representado pelo mediador, que esta “entre” o publico e a obra. Um “entre” que se
configure como um espacgo ativado por indagagdes, por reflexdes, um espaco em
movimento, em ebuli¢do, que permita dar ao visitante a exata impressdao de que

poderia estar ali pensando sozinho.

Entendo que a aprendizagem se da a partir das relagdes que se conseguem
estabelecer entre o que ja se sabe e o que esta sendo “apresentado”. O filésofo Arthur
Danto (2006, p.199) afirma que "a mesma obra ndo afetara duas pessoas diferentes
da mesma maneira, nem mesmo a mesma pessoa da mesma maneira em diferentes
ocasides”, o que significa que o que ja vivemos, aprendemos, pensamos, pode ser
despertado, acionado por aquela experiéncia, o que se da quando estabelecemos, de
fato, uma relacdo com o objeto visitado e que sera também afetado pelas

experiéncias que teremos em outros momentos, mesmo depois desse encontro.

Oferecer ao visitante a possibilidade do reconhecimento da existéncia de um
encontro sem intermediarios, com autonomia, que o desperte para esse "olhar ao
redor”, no qual se podera encontrar muitas coisas, faz parte da atividade dos
programas educativos, sendo o trabalho de mediacao uma espécie de agenciamento
dessas percep¢des do visitante. Todo e qualquer conhecimento permite uma
sucessao de desdobramentos e reflexdes, que sempre poderdo ser explorados. O
mediador apenas inicia esse processo, estimulando o espectador a dizer o que viu e

0 que pensa sobre o que viu, e que os relacione com suas proprias experiéncias.

O espectador também age, tal como o aluno ou o intelectual. Ele observa,
seleciona, compara, interpreta. Relaciona o que vé com muitas outras
coisas que viu em outras cenas, em outros tipos de lugares. [...] Assim, sdo
ao mesmo tempo espectadores distantes e intérpretes ativos do
espetaculo que lhes é proposto. (RANCIERE, 2012. p.17)

Dessa forma, devemos dedicar especial atencdo a percep¢do dos interesses desse

publico, bem como as suas especificidades culturais. Quando Ranciére define o
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espectador como ao mesmo tempo, distante e intérprete ativo do espetaculo, me
sinto estimulada a compara-lo - o espectador - ao cidadao que esta exposto aos
estimulos do mundo citado por Boris Groys - uma potente aprendizagem pode se
dar quando, ao observar ao seu redor, este cidadao interpreta, relaciona, compara.
Seria natural, portanto, que o observador se sentisse confortavel ao se deparar com
uma obra de arte que se referisse ao seu préprio tempo, ao mundo contemporaneo,
ao cotidiano, uma arte que trouxesse para os espac¢os de cultura as questdes da vida.
Mas ndo. A reacdo do publico a arte contemporanea ndo aponta para uma
aproximacdo. Ao pesquisar essa relacdo, me deparei com indicios de que o
desconforto do publico ou do préprio sistema da arte em relacao ao “novo" sempre
existiu, ou pelo menos, foi potencializado desde o Modernismo e, da mesma forma,
sempre teve uma certa transitoriedade, ndo permanecendo como incémodo por

muito tempo.

EM UM PASSADO RECENTE
Para Leo Steinberg:

A arte contemporinea convida-nos persistentemente a aplaudir a
destruicdo de valores que ainda cultivamos, ao passo que a causa positiva,
em cujo beneficio os sacrificios sdo feitos, é raramente esclarecida. De
modo que os sacrificios aparecem como atos de destruicdo, ou demolicdo,
sem qualquer motivo. (STEINBERG in BATTCOCK, 1986, p.252)

Quando Steinberg se refere as causas positivas, pode estar se referindo a questdes
da propria producdo do artista, que descarta procedimentos mais académicos em
prol de uma nova visualidade. Quando cita A alegria de viver e a op¢ao de Matisse
por criar um sombreado forte e escuro em torno das figuras pintadas, o que
provocou reacdo em Signac, que as descreve como linhas "da grossura de um dedo”,

Steinberg nos diz que Matisse, um eximio desenhista, opta por ndo utilizar a linha e
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tonalidade designando uma forma sélida, produzindo uma desmaterializagdo de

volume ou densidade.

Essa "causa positiva” ndo fica evidente para aquele que ndo domina o repertério da
arte e da sua historia. A historia nos mostra que existe um tempo cronoldgico entre
arejeicdo e aceitacdo da obra de arte. A histdria pode legitimar. Que garantias temos
de que, em seu tempo, os artistas e suas obras foram, dessa forma, recebidas? Na
verdade, ndo temos. Leo Steinberg cita alguns exemplos da reagao e resisténcia de
alguns artistas diante de obras que traziam novas abordagens, como a ja citada
reacdo de Paul Signac diante de A alegria de viver de Matisse e do préprio Matisse e
de Braque diante de Les Demoiselles D’Avignon, de Picasso. Segundo o autor, foram
reacoOes fortes diante daquilo que trazia novidades, contrariando de alguma forma
os procedimentos, assuntos ou aspectos técnicos utilizados até entdo. Se
imaginarmos que essas reacdes vinham de inquietos artistas engajados em
pesquisas préprias podemos nos espantar, e muito. Steinberg nos diz, entdo, o que
ja supinhamos

Pode-se mesmo suspeitar de que parte do valor de um quadro como este sé

lhe pode ser atribuida retrospectivamente, a medida que a sua

potencialidade se realiza gradualmente, muitas vezes através das agdes de
outros. (STEINBERG, 1962, p.250)

Sabemos que a arte moderna, insistentemente,buscou a afirmagao de sua(s)
verdade(s), defendendo o que se acreditava ser arte. A franqueza da arte em relagdo
aos seus meios, materiais, o rompimento com as normas da representagdo e canones
da arte académica presentes nos diferentes movimentos do Modernismo trouxeram
possibilidades de reorganizar o olhar. No entanto, a busca por uma arte atemporal,
pura, crua, restrita a seus elementos - cor e forma -, defendida pela vanguarda

histdrica, acaba por distanciar o espectador.

Segundo Boris Groys (2011), a vanguarda pde o empirico e o transcendental no
mesmo nivel, permitindo que sejam comparados por um olhar unificado,

democratico, ndo iniciado. O rompimento com a representacdo dos temas classicos
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vem acompanhado, na arte moderna, pela superacdo das tentativas de representar
ilusionisticamente um espago tridimensional sobre um suporte plano, e traz uma
ideia de pureza da arte inserida em seu préprio campo, sem referéncias outras. Essa
ideia, politica, de reduzir a técnica ao minimo e retirar da atividade criativa a
historia, a tradi¢cdo, ironicamente afasta o publico pois, para que pudesse, de fato,

apreender tal manobra seria necessario e imprescindivel que a conhecesse.

Na modernidade, a arte ja ndo é traduzida pela habilidade técnica, tampouco envolve
uma forma especifica de conhecimento “[...] a modernidade é uma era da perda
permanente do mundo familiar e das condi¢des de vida tradicionais. E um momento
de mudanca permanente, de rompimentos historicos, de novos fins e novos
comecos.”. (GROYS, 2011, p. 91). Cada nova geracdo desenvolve seus projetos, com
suas proprias técnicas e novos meios, inclusive. Artistas inseriam em seus trabalhos
elementos e materiais reais e ndo sua representa¢gdo como jornais, fragmentos de
objetos, deixando clara a incorporacdo do mundo as obras. O artista apreende e
trabalha, portanto, com e a partir da problematica do mundo moderno, porém
quando sao retiradas da criagdo artistica as representacdes desse mundo visivel, a
obra passa quase a tornar-se um enigma. O espectador , entdo, é levado a uma
condicao que transcende a mera observacdo, demandando uma outra ordem de
relacdo com a arte. Conhecer se torna necessario. A frase de Duchamp “O quadro é
um enigma e, como todos os enigmas, nao é algo que se contempla, mas sim que se
decifra.” (DUCHAMP in CHIPP, 1993, p. 399), passa a ter significado especial nesse

contexto.

0 que é relevante para a arte? O que é relevante para o homem? A era moderna

introduz uma contracdo do tempo, uma transitoriedade, a ideia de uma nao-
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permanéncia em todos os aspectos, e a arte traduzira essa mudanga por meio de

uma reflexao sobre seu proprio contexto.

As novas convicgdes artisticas e seu distanciamento de uma arte apresentada pela
representacdo indicam, por um lado, uma clara inten¢ao de sua reducdo aos seus
elementos, a busca de sua autonomia e da autonomia dos artistas, proporcionando
a estes a possibilidade de “pura” criacdo. Pretendia-se o fim da tradicdo, do poder,
da autoridade. Como fazer uma arte que seja atemporal, trans-histérica? A
vanguarda buscava criar uma arte que sobrevivesse aos diferentes tempos que
estavam por vir, porém provocou-se uma ruptura de tal ordem que a arte passou a
destinar-se unicamente aos iniciados, ao publico especializado. O encontro com a
obra passa a precisar se constituir nao sé por meio do olhar e da reflexdo sobre o
que se vé, mas também do conhecimento do contexto da prépria arte. A obra de arte
foi reduzida a sua esséncia para assegurar a acessibilidade do publico, e sua
ressonancia a partir e com o mundo, porém a vanguarda ndo passa a ser popular
exatamente por querer ser democratica - suas imagens sao “fracas”, ndo criam uma
conexdo, uma interlocu¢do com o publico que as vé. Essa arte que se pretendia
democratica, acessivel a todos, politica, termina por ser o maior inimigo de si
mesma. Parece claro que havia uma forte intenc¢ao politica, social, nesta era de tantas
transformacoes. Os artistas trouxeram tais questdes emergentes da modernidade
para o campo da arte, procurando atualizar essa produc¢do, diminuir distancias
sociais, incorporar elementos e materiais industriais as suas produgodes, "borrar” em
todos os sentidos as fronteiras entre as classes e hierarquias, da arte ou nao. Para a
apreensdo de tais codigos é necessario um tempo cronolégico mais estendido,
possibilitando que as questdes postas sejam lentamente absorvidas e passem a fazer
sentido. As imagens decorrentes de tamanha profusao criativa e reagdo ao momento

de transformagdes que a passagem do século XIX para o século XX trouxeram nao
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foram imediatamente absorvidas, seus cédigos ndo foram decifrados, ndo foi

percebido que estavam destinadas ao seu préprio tempo.

TEMPO E TEMPO

Para especular sobre a idéia de "tempo", extrapolando as questdes postas pelo
conceito de "tempo cronolégico”, cito dois trechos dos dois filésofos - Agamben e
Groys.

A contemporaneidade, portanto é uma singular relagdo com o proéprio

tempo, que adere a este e, a0 mesmo tempo, dele toma distancias [...]”
(AGAMBEN, Giorgio, 2009, p. 59)

O presente deixou de ser um ponto de transicdo do passado para o futuro,
tornando-se, ao invés disso, um lugar da reescrita permanente do passado
e do futuro - de proliferacdo constante de narrativas histéricas além de
qualquer alcance ou controle individual. (GROYS, Boris, 2009, p.216)

Giorgio Agamben e Boris Groys falam do tempo na contemporaneidade. Segundo
eles, para podermos perceber esse tempo, precisamos ter um distanciamento, um
certo anacronismo em relagdo a ele. S6 assim, podemos “vé-lo". Agamben inicia seu
texto “O que resta?” citando a frase de Flaiano, jornalista e dramaturgo italiano - e
diz:
Nada de mais falso: a inica coisa que possuimos e podemos conhecer com
alguma certeza é o passado [...]S6 uma investigacdo arqueolédgica sobre o
passado pode nos permitir ter acesso ao presente, enquanto um olhar

dirigido unicamente ao futuro nos expropria, com nosso passado, também
do presente.

Essa reescrita permanente do passado e do futuro citada por Groys e a passagem da
aderéncia ao distanciamento mencionados por Agamben nos provocam a refletir
sobre a forma como a arte contemporanea pode ser apresentada ao publico. O
contemporaneo trabalha com a permanente dispersao e florescimento de questdes,
suas preocupacoes sao filosoficas e plurais. Acredito nessa proposi¢cdo de Agamben

de que o contemporaneo interpela e percebe o escuro de seu tempo e que ser
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contemporaneo significa voltar a um presente em que jamais estivemos, constituido
da arqueologia, da origem. A arte refletira esses aspectos. Suas preocupagdes, como
veremos adiante, sdo de todas as ordens, relacionadas a prépria arte, a vida e ao

tempo em seus diversos aspectos - filoséficos, antropoldgicos, etnoldgicos...

Georges Didi_Huberman (2017) cita Walter Benjamin ao defender uma procura pela
“arvore totémica dos objetos”, que ndo sdo sua alma ou significacdo, mas sim uma
estrutura de sobrevivéncia e anacronismos em que todos os tempos genealdgicos
cohabitam no mesmo presente. A cohabitacdo dos tempos e das experiéncias estao
presentes em cada um. Esse presente pressentido pode muito bem ser lido como
uma auséncia - uma auséncia que é libertadora, pois permite perceber que existe
algo ali que nos diz respeito. Esse presente como auséncia nos permite, portanto,
colocar o espectador como investigador e provoca-lo a perceber sua direta relacao
com a obra exposta e com a arte hoje. O espectador se identifica, por algum percurso
interno, com o que estd vendo. “Tenho tamanha desconfianca no futuro que fago
projetos sé para o passado”. Entendo essa arqueologia como o que pode nos remeter
a "impressoes” de que ja haviamos tido contato com algo sobre essas obras, que ja
haviamos vivido situacdes semelhantes e de que conhecemos, por alguma razdo nao
identificada imediatamente, esse repertorio. O distanciamento e anacronismo

favorecem, sob meu ponto de vista, o desejado encontro.

Os recursos que a arte contemporanea tao bem utiliza como o indice, a metafora, a
analogia, permitem introduzir as referéncias e abordagens de questdes que dizem
respeito a todos, e mediar o contato dos visitantes com as obras. O sintoma presente
nas obras ou nas questdes trabalhadas pelos artistas apontam para algo, mas ndo o
explicitam, sinalizam caminhos de aproxima¢do e abordagem. O “presente
pressentido” surge aqui como essa percep¢ao de que existe algo ali que nos diz

respeito. O espectador se identifica com o que estda vendo por meio dessas
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"impressoes” de que ja havia vivido situagdes semelhantes, de que ja havia visto

aquele objeto e faz as relacdes entre o que esta vendo e o que sabe.

Uma vez que os artistas trabalham cada vez mais num campo de indiscernibilidade
entre arte e vida, a arte contemporanea se presta de maneira singular a este
processo de apreensdo. Estimula uma percepc¢do fluida, em transito permanente,
incluindo a nio existéncia de “verdades”. A vida cotidiana, nas obras de arte
contemporaneas, exibe-se e torna-se impossivel distinguir a apresentacao do

cotidiano dele proprio.

Portanto, durante uma visita mediada, a estratégia de aproximacdo nao deveria ser
oferecer informacgdes, mas sim dar a perceber que a obra de arte pertence a um
campo de conhecimento acessivel e perceptivel, inclusive como parte da experiéncia
e da vida de cada um. Mediador e publico podem estar colocados na experiéncia
desse tempo presente, realizando essa descoberta em conjunto , como uma
investigacao sobre a obra ou “na” obra, sobre o artista, sobre as relagdes que existem
entre o que esta sendo mostrado. Por essa razdo, é essencial que o mediador se
coloque no lugar de publico que investiga, que tem curiosidade, que “vé” pela
primeira vez, tendo um olhar inaugural. No percurso, na conversa, na observacao,
na troca, os conteudos surgem, sdao compartilhados e discutidos, o enigma é
decifrado. Estar “no" presente, com sua tensao e necessidade de nossa permanente
atencdo, para que possamos “ver” o escuro especial do nosso tempo, pode ser a
chave de construgdo da aproximacgao do publico com obras de arte contemporaneas.

Nesse momento o contato do publico com o artista se torna possivel.

A forca da arte contemporanea pode estar, ao contrario do que aconteceu com a

vanguarda histérica, na sua “fraqueza”. Apresenta e estd no cotidiano “traduz" a
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transitoriedade do mundo contemporaneo. E ao incluir o espectador, por meio dessa

familiaridade, dele pode se aproximar.

A pesquisa que desenvolvo se da nesse lugar de intensa atividade, em diversas
direcdes, buscando referéncias para discutir tempo, aprendizagem, producdo de
demora, e, sobretudo, fundamentar minha percep¢do de que a fratura do
contemporaneo citada por Agamben é a possibilidade de acesso do espectador a arte
contemporanea pois, ao se colocar nesse lugar anacronico, sua percepgdo pode ser
acionada e aproximada as questdes das obras e artistas. Esse anacronismo que inclui
todos os tempos pode ser a chave para a dissolugdo dos preconceitos da mesma
forma que a indiscernibilidade entre arte e vida pode ser a chave do desvelamento

da arte para o publico em geral.

Por que ndo seria, entdo, exatamente essa a sua forca? Se é quando o publico se vé
tdo proximo que se espanta. Ocorre que ainda se esta habituado a considerar a arte
num registro estético, de contemplacao, tomando-a e a seus cddigos como
inacessiveis. Ao nos apropriarmos da fraqueza contemporanea podemos vir a nos
empoderar com sua for¢a e proporcionarmos ao publico a autonomia de sua relacao
com este universo que de tao préximo € considerado tao distante.Uma questdo que
se coloca é "como" pode se dar essa manobra de empoderamento"? De que maneiras

a arte tem sido "apresentada"ao publico?

MEMORIA

A Mesa Redonda de Santiago do Chile, realizada pela UNESCO em 1972, é
considerada um marco de profundas transformagdes ocorridas no campo da
museologia com repercussdes sobre o papel dos museus como agentes de inclusdo
cultural, de afirmacao da identidade de grupos sociais, de reconhecimento da

diversidade e de desenvolvimento econémico. O encontro, realizado a pedido da
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Unesco e organizado pelo Conselho Internacional de Museus (ICOM), langou o
desafio de pensar o museu como uma instituicdo a servico da sociedade, com
elementos que lhe permite participar na formagao da consciéncia da comunidade da

qual é parte integrante.

O documento resultante ressalta a importancia dos museus no mundo
contemporaneo, sua contribuicdo para os planos educativos e de desenvolvimento
social, configurando-se em um marco da museologia social e em referéncia para as
politicas publicas na América Latina, marcando o avanco da area de museus na
regido em termos de institucionalizacdo e de cooperacdo. Definiu e a propds um
novo conceito de acao para os museus: o museu integral, destinado a proporcionar
a comunidade uma visdo de conjunto de seu meio material e cultural. Os principios
de base do Museu Integral definem que os museus podem e devem desempenhar

um papel decisivo na educagao da comunidade.

Entre as resolucdes adotadas pela mesa-redonda de Santiago do Chile constam
algumas especialmente dirigidas a educacdo permanente, que definem que o museu
devera: oferecer servigos educativos, a fim de que possa cumprir sua funcao de
ensino; cada um desses servicos sera dotado de instalagdes adequadas e de meios
que lhe permitam agir dentro e fora do museu; ter os servigos educativos integrados
a politica nacional de ensino; ser difundido nas escolas e no meio rural, através dos
meios audiovisuais; estabelecer programas de formacdo para professores dos

diferentes niveis de ensino.

No Seminario Arte em Tempo, realizado no SESC Belenzinho, em Junho de 2013, os
programas educativos das Bienais de S3ao Paulo foram apresentados pelos
educadores, criticos, curadores que fizeram parte dessas diversas experiéncias. Nos
mesmos anos 1970 em que acontecia a Mesa Redonda de Santiago, o Educativo
Bienal discutia a necessidade de implantacdo de programas educativos

permanentes, oferecia cursos de formacdo de monitores incluindo cursos de
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Historia da Arte com duragdo de seis meses, estuda e implanta atividades para o
publico visitante contemplando ateliés, trabalhos interativos - afinal, estdvamos nos
anos 1970. Aconteciam diferentes tipos de trabalhos educativos: com as escolas,
com o publico agendado e espontaneo e, ainda, nos ateliés de arte. Importante
ressaltar que desde a década de 1950 a Bienal de Sdo Paulo oferecia programa
educativo, com preparacdo dos monitores para a recep¢do a grupos por meio de
aulas, entrevistas aos artistas, debates entre si. A critica nos jornais, na época,
publicava resenhas sobre o que acontecia, textos sobre as obras, contribuindo para

ampliar o acesso do publico.

No web site da Museums Association, segundo eles préprios a mais antiga
associacdo de museus, fundada em 1889, no Reino Unido, consta que:
Museus permitem que as pessoas explorem cole¢des para inspiracao,
aprendizagem e diversao. Sdo instituicdes que colecionam, guardam e
tornam acessiveis artefatos e espécimes, os quais eles cuidam em nome da

sociedade Esta definicdo inclui galerias de arte com cole¢des de obras de
arte assim como museus com cole¢do de objetos histéricos.

Na pagina da Internet do International Council of Museums (ICOM) consta que a
definicdo de museu evoluiu diretamente com a evolu¢do da sociedade. Portanto
desde a sua criacao em 1946, o ICOM atualiza esta definicdo de acordo com as
realidades da comunidade global de museus. De acordo com os Estatutos do ICOM,
aprovados durante a Conferéncia Geral 21, em Viena, Austria, em 2007:
Um museu é uma instituicdo sem fins lucrativos, permanente a servigo da
sociedade e de seu desenvolvimento, aberto ao publico, que adquire,

conserva pesquisa, comunica e exibe o patrimonio tangivel e intangivel da
humanidade. Seu prédio serve para fins de educacgao, estudo e diversao.

Para o IBRAM, Instituto brasileiro de Museus, criado em janeiro de 2009:

Consideram-se museus, para os efeitos desta Lei (lei 11. 904 del4 de
janeiro de 2009), as instituicdes sem fins lucrativos que conservam,
investigam, comunicam, interpretam e expdem, para fins de preservacao,
estudo, pesquisa, educagao, contemplagdo e turismo, conjuntos e colecdes
de valor histérico, artistico, cientifico, técnico ou de qualquer outra
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natureza cultural, abertas ao publico, a servico da sociedade e de seu
desenvolvimento.

Para a UNESCO, Organizacao Educacional, Cientifica e Cultural das Na¢des Unidas, a
definicdo de museus mudou de dire¢do nos dois séculos desde que veio a existéncia.
Hoje eles sdo instituicdes permanentes sem fins lucrativos ao servigo da sociedade
e de seu desenvolvimento, abertos ao publico. Instituicdes que adquirem,
conservam, pesquisam, comunicam e exibem, para fins de estudo, educagao e lazer.

Eles sao testemunhos materiais de pessoas e de seu ambiente.

Segundo a museobloga Tereza Cristina Scheiner (2012), o Museu hoje é percebido
pelos tedricos como um fendémeno, identificavel por meio de uma relacdo muito
especial entre o humano, o espaco, o tempo e a memdria. Esse fendbmeno, que a
musedloga chama de “musealidade” é um valor, segundo ela, atribuido a certas
‘dobras’ do real, a partir da percepc¢do dos diferentes grupos humanos sobre a
relacdo que estabelecem com o espacgo, o tempo e a memoria, em sintonia com os
sistemas de pensamento e os valores de suas proprias culturas. E, portanto, a
percepc¢ao (e o conceito) de musealidade podera mudar, no tempo e no espaco, de
acordo com os sistemas de pensamento das diferentes sociedades, em seu processo
evolutivo. Assim, o que cada sociedade percebe e define como ‘Museu’ podera

também mudar, no tempo e no espaco.

No mesmo texto, Tereza Scheiner se refere a discussées nos anos 1950, em que ja se
defendia a criacdo de museus para jovens e de museus escolares; as exposicdes
polivalentes; os clubes de amigos; a incorporagdo de recursos multimidia e a
mediacdo educativa nas exposicdes. Cito essa referéncia para falar desse museu
entendido como espago de aprendizagem, que extrapola sua funcao de acumular,
guardar e mostrar memorias. A parcela de responsabilidade educacional de um
museu ou de um espacgo cultural e de seus agentes é muito maior do que se possa
imaginar. Ao observar que a discussao em torno do lugar a ser ocupado por esses

espacos e por que nao dizer, das a¢des culturais de uma maneira mais ampla se
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incluirmos nesse cendrio o panorama da arte contempordnea, constato que se

cumpre uma parcela pequena dessa atribuicao.

Numeros, contrapartidas sociais, espaco na midia sdo metas, em especial nas
grandes mostras, para justificar investimentos dos patrocinadores e, ainda,
estimular o crescente movimento em direcdo a aquisicdo de obras de arte como
investimento - financeiro, social ou ambos Em nome da inclusao do publico em geral
nos espagos da cultura, de agregar uma boa imagem aos patrocinadores, ou até
simplesmente de ter nimeros para apresentar em relatérios de final de periodos,
aspectos fundamentais a existéncia e condi¢coes de exibicdo de determinadas obras
sdo negligenciados. A acao de um vandalo no trabalho de Marc Rothko ocorrida na
Tate Modern em 2012 em razdo de sua excessiva e, de certa forma, negligente
exposicao aponta para isso, bem como a cena de uma crianca escalando o trabalho
de Donald Judd, mais recentemente. Recorrente, a imagem dos visitantes
fotografando a Mona Lisa aponta na mesma direcdo. A quantidade de publico,

proporcionar diversao aos visitantes, o que, de fato, interessa? A quem?

Além dos museus e espacos dedicados a apresentar arte, compartilha-se com o
grande publico o que chamamos de grandes mostras. Entre elas estdo a Documenta
de Kassel, as Bienais de Sdao Paulo, Veneza, Istambul, entre outras, as quais
movimentam um grande sistema que envolve criticos, artistas, museus e espacos
culturais, curadores, mercado de arte e outros mercados como o editorial, o turismo
e mais.

[...] é papel de uma instituicdo como a Bienal de Sdo Paulo ndo apenas

apresentar a arte feita por nossos contemporaneos em diversas partes do

mundo,mas também ser uma plataforma na qual essas estratégias e

praticas possam ser exercitadas e experimentadas, e, 0 mais importante,
compartilhadas com o grande publico. (VOLZ, 2016, p.36)

Segundo o curador da Bienal de Sdo Paulo de 2016, essa é a importancia de uma
grande mostra. Algumas se apresentam dessa forma, como uma plataforma de

discussao, de compartilhamento. Outras ndo. Mas, afinal, para que serve uma grande
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mostra? Em comum todas defendem o objetivo de despertar o interesse das pessoas
pela arte e, em especial, pela arte contemporanea. Mas, estamos falando de cerca de
900.000 visitantes na Bienal de Sao Paulo em 2016, de 500.000 na Bienal de Veneza
em 2015, da pequena cidade de Kassel com seus 200.000 habitantes que é tomada
pelos visitantes da Documenta a cada cinco anos, foram divulgados 891.500

visitantes em 2017.

O consumo da arte, em todos os seus sentidos e significados, se coloca como questao,
conquista, problema, hoje. Cada vez mais a indudstria de entretenimento transforma
o publico em consumidor - desde obras de arte até todo o aparato que se constroi
em torno das institui¢des culturais como livrarias, lojas de souvenirs, roteiros de
viagem, restaurantes, entre outros. E como se tais procedimentos ja estivessem
assimilados e incorporados de tal forma que ndo fosse necessario dar-lhes um
aspecto mais comprometido ou compromissado com alguma producao de

conhecimento.

As visitas de escolas e organizacdes nao governamentais a espagos culturais,
oferecidas como contrapartidas ao recebimento de iseng¢des fiscais por esses
projetos, bem como a necessidade de grandes numeros de visitantes que justifiquem
tais investimentos, colocaram na pauta de governos e empresas, os passeios

culturais.

Em prol de um contato mais direto da obra de arte com o grande publico muitas
instituicdes culturais adotam, em seus programas educativos, atividades para
promover a familiaridade do visitante que pouco tém a ver, em termos conceituais,

com o que esta sendo exposto. Brincadeiras, jogos, cenarios para selfies, releituras
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de obras, atividades "ludicas" sao oferecidas ao grande publico, avido da experiéncia

artistica e cultural. Quanto se aprende numa situagao como essa?

0 desafio que se coloca é compatibilizar a rapidez da circulacdo de informacgdes hoje,
a quase efemeridade do tempo, a experiéncia como necessidade, com a troca

necessaria para que se possa “aprender”.

Trata-se de um agenciamento entre diferentes atores - escolas, institui¢des sociais,
instituicdes de sadde e o museu ou espago cultural. Agendas, transportes,
disponibilidades de varias ordens estdo em cena. Porém, a eficiéncia de um
programa educativo passa, necessariamente, por ai, da mesma forma que um

trabalho de arte e a atividade do artista. Ver, estranhar, pensar, ver de novo.

Pode-se levantar os niimeros de visitantes e, por conseguinte, comparar mostras, e
sua relevancia por quantidade de publico. No entanto, medir o quanto se aprendeu
numa visita ndo é uma tarefa das mais simples. Visitas que valorizem o visitante,
seus saberes, seus interesses devolvem, esporadicamente, seu resultado. Este vem
na forma de um aluno que acompanhou a escola e que volta em outra ocasido
trazendo sua familia, vem por meio do questionario que os professores preenchem
ou do livro de visitantes, que deixam o registro de sua satisfacdo. Sao exemplos, no

entanto, de registros de satisfacdo, ndao de aprendizagem.

Acompanhei, quando trabalhava no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, o
programa “Visitas Multiplas”, que desenvolvemos com uma escola publica préxima
ao Museu e outra, particular, do bairro de Laranjeiras. O programa determinava que
uma mesma turma deveria visitar o Museu mensalmente, e desenvolver com seus
professores na Escola atividades relacionadas as exposi¢des visitadas. Nés, do
programa educativo, igualmente acompanhavamos o desenvolvimento de tais
atividades. As turmas, de diferentes faixas etarias, desenvolveram diferentes
trabalhos e, sem duvida, tiveram um aproveitamento excepcional da experiéncia.

Seus professores, igualmente, nos reportaram a importancia para eles préprios. A
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continuidade proporcionou o aprofundamento dos conteudos, oferecendo uma

melhor compreensado da produgdo artistica e dos processos de criagdo dos artistas.

Continuidade e aprofundamento sao palavras que podem soar estranhas na
superficialidade e efemeridade do mundo contemporaneo, mas que apontam para a
necessaria adequagdo dos recursos utilizados para ensino e aprendizagem.
Retornamos ao inicio do artigo, a citagdo de Boris Groys - "ensinar arte significa
ensinar vida”. Assim como a arte se refere a vida, as formas de torna-la publica, de
democratiza-la, devem acompanhar as transformag¢des do mundo, sem incorrer em

desvios de propositos.

Pensar qualitativamente e nao quantitativamente o consumo cultural é de extrema
importancia para que se possa avaliar o “resultado” das recentes tentativas

democratizadoras da arte.

Paulo Sergio Duarte em “O mundo é mais do que isso” diz:

A arte fica sendo a hora do recreio, visto como uma atividade de puro
entretenimento dissociada de seus aspectos congnitivos mais
interessantes.Sempre havera ganhos residuais, mas estamos longe de ter
um publico formado para compreender a estatura da poderosa arte que ja
produzimos. (DUARTE in PADULA et al, 2014, p.109)

UM FUTURO POSSIVEL

Desde 2017 coordeno a Escola sem Sitio, uma escola de ideias que se propoe a, sem
lugar fixo, oferecer uma série de programas de cursos. Trata-se de colocar em
pratica uma pratica, configurando os programas como experiéncias. A falta de um
sitio permanente é coerente com alguns pressupostos que estabeleci como

educadora, entre eles o de que se pode aprender em todo e qualquer lugar.

Percebo ensinar e minha atuacdo em programas educativos como atividades de

militancia. Militancia é descrita como defesa ativa de algo, atitude das pessoas que
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trabalham ativamente por uma causa ou uma organizacao. Trabalhar com educacao,

de uma maneira geral, requer essa atitude.

Retomando a ideia da condicdo da arte contemporanea como aquela que diz
criticamente da vida, entendo que a funcao da mediacdo é ajudar na apreensao
desses comentarios criticos sobre as questdes do mundo na atualidade, consciente
do lugar que ocupa na complexa rede de formacgdo, informag¢do, comunicagao entre

arte e publico.

A compreensdo da implantagao dos programas educativos nos museus e do préprio
papel do museu ao longo do tempo, a atuagdo dos programas educativos em grandes
mostras, as grandes mostras como objeto de interesse de grandes ptblicos, a minha
propria experiéncia na implantacao de programas educativos de diferentes formas
e por diversos entendimentos me levam a entender que a media¢do pode ser mais

produtiva quando ligada a obras ou ao lugar de exposicao.

0 mediador é aquele que performa, que incorpora a poética do artista e questdes da
curadoria, e pode ter autonomia para fazé-lo, para ter praticas mais experimentais.
Entendo a mediagdo como uma acao artistica com a poténcia de uma agao politica.
Uma acao de troca de fato, em que o escuro do nosso tempo, a fratura, possa se
apresentar como lugar de exploracgdo. Auséncia de tempo e espaco, lugar do artista,
abstracao do racionalismo absoluto, sem contudo esquecer do atravessamento das

tradigdes, ndo como camadas sobrepostas, mas como cruzamentos.

Imagine-se conversando com uma pessoa sobre a vida dela e percebendo que ha
uma grande traducao do mundo ali, naquele acontecimento que parece banal,
cotidiano, comum. Imagine-se comendo uma salada de graos com um suco de
hibiscos quando esperava comer um sanduiche ou pao de queijo e refrigerante,
indignado com a falta de uma opg¢do menos saudavel, mas esperada. Assim foi o
trabalho Restauro de Jorge Menna Barreto na Bienal de Sao Paulo em 2016. O

publico participava do trabalho inadvertidamente para sé entdo - e nem sempre - se
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dar conta de que estava “na” obra. Imagine-se discutindo sobre o uso de um animal
para fazer um trabalho de arte. E sobre a interferéncia no DNA de um animal, sobre
experiéncias em laboratdrios envolvendo a genética, sobre poder saber, ao nascer,
que tipo de doengas podera ter... Essas e outras questdes foram levantadas a partir
do trabalho GFP Bunny, de Eduardo Kac. Sdo arte e vida ao mesmo tempo.

indiscerniveis, inseparaveis.

A poética do artista, questdo que estd em nds de alguma forma, pode ser acessada. E
as questdes que se colocam no mundo podem ser discutida de outras formas. A
indiscernibilidade, afinal, pode se transmudar em agdo politica, pois se posso estar
aqui e fazer parte desse acontecimento, tudo posso. Da mesma forma, se posso estar
aqui e perceber o que estd acontecendo, igualmente tudo posso. Nao se trata de
explicar a inten¢do do artista, mas de permitir que essa percep¢do por parte do
visitante se dé. Provocar demora, imersdo. Comegar uma conversa, que cresce em

direcdo a suspensao do tempo, quando a Arte é ativada.

Alguns trabalhos podem ter mais ressonancia em dado momento, mas em suas
camadas de leitura, que sobrevivem as questdes locais e cronoldgicas, esta sua
poténcia. Naquelas questoes que fazem sentido e que podem ser pressentidas pelo
visitante, pelo participante. Quando me refiro ao trabalho de mediagdo como uma

militancia, como uma agdo politica, o fago nesse aspecto.
Cito Ranciere :

Uma partilha do sensivel fixa portanto, ao mesmo tempo,um comum
partilhado e partes exclusivas. Essa reparticdo das partes e dos lugares se
funda numa partilha de espacgos, tempos, tipo de atividade que determina
propriamente a maneira como um comum se presta a participa¢do e como
uns e outros tomam parte nessa partilha. (RANCIERE, 2009, p.15)

Se a arte tem essa possibilidade de falar do seu tempo em forma de fic¢ao, acessando
partes de histérias e da histéria, por seus rastros, traz em si a poténcia de um ato

politico, transformador. Essa poténcia politica que envolve a traducao de seu tempo,
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muitas vezes se antecipando a ele, ndo esta apenas em cada trabalho, na obra de uma
artista, mas na constituicio mesmo daquilo que nomeamos "arte". Trata-se de uma
forma de comentar a histéria, de elabora-la, de promover uma reflexao sobre ela.
Como vimos, o que a validara podera, muitas vezes, vir depois, um olhar para tras,
de resgate, de reconhecimento. Quao grande é, portanto, o desafio de lidar com a
incompreensdo do tempo presente. Nao me refiro a uma incompreensao ressentida,
mas sim com a falta de condigdes criticas necessarias para que esse entendimento
se dé. Procura-se, na maioria das vezes, uma resposta facil, 6bvia, direta, quando a

graca esta em ler nos espacos, na falta, no pressentimento.

Partilhar o sensivel é tao pertinente... O quanto se pode provocar de discussao, de
pensamento sobre seu préprio tempo, de visdo critica. A partilha do sensivel faz ver
quem pode tomar parte no comum em fung¢do daquilo que faz, do tempo e do espago

em que essa atividade se exerce.

Pergunto: Quem pode participar? Quem autoriza essa participacdo?

E respondo: Nos.
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