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Dirdo sem duvida que nada disso é
caracteristico de nossa cidade e que, em suma,
todos os nossos contempordneos sdo assim.

Albert Camus
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Resumo

O objetivo desta dissertacdo foi analisar trabalhos de mediacdo levados a cabo em
exposicoes de artes visuais na cidade de Porto Alegre/RS entre 2003 e 2005. A figura do
mediador, tradicionalmente pensada como o “guia” que conduz um grupo de visitantes
em uma exposicdo, tem ganhado maior visibilidade em nosso pais com a recente
proliferacdo de eventos artisticos destinados a publicos massivos e leigos em arte. A
partir de etnografias de cursos de formagdo de mediadores e dos trabalhos das equipes
de mediagdo de trés importantes instituicdes culturais da cena artistica local — 4.* ¢ 5.7
Bienal do Mercosul, Museu de Arte do Rio Grande do Sul Ado Malagoli e Santander
Cultural — mostro como, apesar de ndo existir um modelo Unico, existe sim um
entendimento geral de o que deve ser uma ag¢do tal, assim como hd um conjunto
freqiiente de recursos e técnicas disponiveis ao mediador para realizar sua tarefa de
aproximar o publico da arte. Mostro também que este entendimento geral de mediacéo
articula-se com a narrativa dominante nos espacos pesquisados: a narrativa propria a
arte contempordnea. Diversos valores, nocodes e referéncias da arte contempordnea se
constituem enquanto principios do que se entende atualmente por mediacdo, em
contraposi¢do a figura tradicional do “guia”. Pesquisar acdes de mediagdo realizadas no
cendrio artistico contemporaneo foi um modo de discutir questdes amplas préprias a
este cendrio — tais como as concepgdes de arte, fruicdo etc. — a partir de casos concretos

e especificos.

Palavras chaves: mediacdo/monitoria; antropologia da arte; acdes educativas em

espacos expositivos; arte contemporanea; arte-educacio.
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Abstract

The purpose of this study is to analyse mediation work carried out in visual art
expositions in Porto Alegre City between 2003 and 2005. The figure of mediator,
thought traditionally as a “guide” which leads groups of visitors in an exposition has
gained more visibility in our country, because of recently increasing artistic events
addressed to big and layman public in arts. Through ethnographies of mediators
formation courses and activities of mediation teams in three important local culture
institutions — 4™ and 5™ Bienal do Mercosul, Museu de Arte Rio do Grande do Sul Ado
Malagoli and Santander Cultural — we can show the existence of a general
understanding of how these actions should be, although there’s no a single model of
initiative, as well as there is always a set of resources and techniques available to the
mediator to make public closer to art. We show also that this general understanding of
mediation links to prevailing narrative in institutions analysed: narrative peculiar to
contemporary art. Many values, notions and references of contemporary art constitute
themselves as principles of what is currently thought as mediation, in opposition to
traditional figure of the guide. To research activities of mediation carried out in
contemporary artistic scenario was a way to discuss broad issues particular to this

context — as conceptions of art, pleasure etc. — through real and specific examples.

Key-words: mediation/monitory; anthropology of art; educational actions in

expositions; contemporary art; art-education.



Introducao

L.1: Mediagdo, acdes educativas e mudancgas na promocao da cultura:
“encontro do publico com a arte”

A turma, apds 50 minutos de atraso, finalmente chegou — eles se
perderam e ficaram rodando com o Onibus pelo campus da Universidade de Sdo
Paulo (USP). Era um grupo de adultos: homens e mulheres, funciondrios da
Prefeitura Municipal de Jundiai; dos que mais sofrem, segundo a professora que
os acompanhava — porteiros, serventes, etc. Naquele ano — 2004 — haviam
participado de um programa de reciclagem centrado em arte. Visitar o museu era
a atividade de encerramento. A professora comentava, satisfeita, os frutos do
programa e a liberacdo (obtida com dificuldade) para trazé-los a Sdo Paulo, a fim
de conhecer o Museu de Arte Contemporanea da USP (MAC-USP).

Foram divididos em dois grupos. Fiquei com o que acompanhou o
mediador chamado Pedro. No hall de entrada, apds recepcionar e cumprimentar a
turma de modo gentil, Pedro sondou se eles ja haviam ido a algum museu e
perguntou o que era um museu para eles. Um lugar de coisas antigas, de
preservar a historia — responderam. Pedro, com o intuito de situar a visita,
mencionou que ali no MAC-USP se preservava a histdria recente, a arte. Ainda
nesta rapida introducdo, ele indicou algumas regras da visitagdo: conversar e dar
opinido é importante; ndo pdr a mdo nas obras; ndo ultrapassar as faixas de
seguranca; nao comer bala nem chiclete; ndo fazer fotos; anotagdes, apenas a
lapis.

E entramos no museu. “Aqui ¢é onde estd localizada a arte
contempordnea; no acervo do museu”, apresentou Pedro. Estdvamos no primeiro
espago, dedicado as obras mais recentes, produzidas a partir da década de 80.
Paramos junto a uma delas: uma tela pendurada na parede, que representava
alguns ldpis quebrados e apoiados uns nos outros, com algumas inscricdes ou
gravuras em suas superficies.! Pedro 2 frente, junto a tela e ao lado esquerdo do
publico que se amontoara em uma espécie de semicirculo, iniciou a conversa:
tratava-se, segundo ele, de uma obra tradicional do ponto de vista do material —
era uma pintura.

— Vamos observar.

" A obra era A queda dos obeliscos, de Alex Flemming, 1988, acrilica s/ tela, (270,5 x
210,0 cm), acervo MAC-USP.



Figura 1. A queda do obelisco

Depois de aproximadamente um minuto de siléncio, ele perguntou:

— O que tem inscrito nesses ldpis?

— Hierdglifos — respondeu alguém do publico.

— Sdo obeliscos — continuou o mediador — Cés sabem o que é? E um
simbolo de poder.

Nesse momento, uma mulher integrante do grupo perguntou: “Eles [0s
lapis] ndo estdo quebrados, caindo?”. A este comentdrio, Pedro reagiu com uma
suave risada de satisfacdo (que pareceu-me mais dirigida para si préprio que para
o publico) e disse: “Isso mesmo: 0 nome da obra é 'A queda do obelisco'”.

Fiquei impressionada! J4 na primeira obra, estabelecera-se a dinimica
que (tantas vezes!) ouvi ser uma das mais desejadas e esperadas em uma
mediacdo e em uma leitura de imagem: didlogo publico-mediador estabelecido a
partir da obra. Parecera que o puiblico o havia “descoberto” o titulo a partir do
proprio quadro. E aqui é importante ter em mente de que publico se tratava: dos
que “mais sofrem”, de porteiros e serventes, a priori “leigos em arte” que, em sua
maioria, nunca haviam entrado em um museu (mas que fizeram um curso de
reciclagem centrado em arte). Por isso a risada de satisfacdo do mediador.

E a conversa seguiu sem demoras. Outra pessoa do grupo deu
continuidade a leitura, comentando: “Escorou um no outro; ndo caiu totalmente”.
Pedro, estimulando e conduzindo a discussdo, perguntou por qué.

— Porque um segurou o outro.

— Existe entdo um poder que ainda estd ai? — indagou o mediador.



— Com certeza — respondem Vvérios.

— Desde o Egito, entdo. O que isso quer dizer?

— Muda as pessoas, mas permanece o poder — disse um homem do
publico — Mas estd caindo.

A discussdo, que até esse momento se dava mais entre mediador e
publico, instaurou-se no seio do grupo: trocaram idéias sobre a situacdo do poder
existente naquele momento, sobre ele estar caindo ou ndo, e chegaram a
conclusio de que ele permanecia: “Estados Unidos!”’; “Bush!”; “Chinal!”.

Pedro, que observava a troca de idéias, retomou a palavra. Fez alguns
comentdrios que incorporaram as falas do grupo e, encaminhando para o
fechamento da leitura da tela, perguntou:

— E interessante uma obra como essa?

— Quando vocé explica... — disse um homem do publico.

— Mas eu expliquei?! Foi a colega que falou que eles estavam caindo.

Novamente, discussdo rapida dentro do grupo: frases curtas, avaliando a
obra, trocando impressdes. A conversa foi interrompida por Pedro que, ante uma
frase que lhe chamou a atencdo, manifestou-se: alguém havia dito “Eu colocaria
na minha sala”.

— A arte contempordnea ndo é exatamente isso que vai buscar — retrucou
o mediador, referindo-se & avaliacdo do quadro pautada pelo critério “colocaria
em minha sala”. E seguiu: O principal em arte contempordnea é refletir sobre a
sociedade, sobre o mundo. Logico que ela também busca certa beleza, certa
maneira de comunicar. Escolham uma outra obra.

E o grupo escolheu e se dirigiu a obra seguinte: um monte de tule preto
sobre um carrinho de méo, no fundo da sala.

Acdes de monitoria ou de mediacdo em exposicdes de artes visuais: € sobre este
fendmeno que a presente pesquisa se debruga. A partir do estudo das a¢des de mediacio
realizadas em trés importantes instituicdes da cena artistica de Porto Alegre/RS — o
Museu de Arte do Rio Grande do Sul Ado Malagoli (doravante Margs), o Santander
Cultural e as 4.* e 5.* edicdes da Bienal do Mercosul — busco saber como estas acdes sdo
concebidas, como s@o praticadas e quais os valores e referéncias nelas mobilizados.

A descric@o acima apresenta um momento de uma visitagdo que tive ocasiao de
acompanhar em outubro de 2004, realizada junto a uma mostra do acervo do Museu de
Arte Contempordnea da Universidade de Sdo Paulo (MAC-USP). Eu fazia entdo um

trabalho de campo exploratério sobre as A¢des Educativas de algumas institui¢des



culturais da capital paulista.> O intuito era conhecer melhor algumas das referéncias
importantes para os trabalhos de mediacdo que, hd alguns anos, comegaram a ser
desenvolvidos em Porto Alegre, cidade na qual desenvolvi efetivamente minha
pesquisa. Escolhi iniciar com esta descri¢do por se tratar de um exemplo extremamente
denso e rico para andlise. Se me permitem a metdfora, diria que ela possibilita
apresentar com “pinceladas largas” uma série de elementos que veremos surgir ao longo
deste trabalho e que sdo centrais para o entendimento das acdes de mediacdo e do
cenario artistico dentro do qual elas ocorrem.

Podemos, por exemplo, identificar vérias das técnicas freqiientemente prescritas
em uma mediacdo. E o caso da sondagem ao piiblico para mapear o que seus integrantes
sabem ou pensam em relagdo a algo (sobre a arte, o museu, uma determinada exposi¢do
ou uma determinada obra etc.). Também, o de tentar estabelecer o didlogo com o
publico e de tentar fazé-lo “a partir da obra”, ou o de conduzir a leitura de imagem
equilibrando falas do grupo e interven¢des do préprio mediador — as vezes o mediador
lancando as idéias, outras, ele retomando falas do grupo. Podemos identificar, ainda,
outros elementos, tais como discutir o “contetido” de uma obra relacionando-o com o
cotidiano do publico, ou promover que o grupo construa sua préopria interpretacio sobre
a obra. E, também, conhecer algumas das regras freqiientemente presentes em uma
visitacdo (“ndo tocar” € a mais cldssica e conhecida). Finalmente, nessa leitura de
imagem, encontramos alguns elementos relacionados a visdo de arte propria aos espagos
estudados: mencgdo ao tradicional e ao contempordneo, ao que a arte contempordnea
pretende (ela ndo pretende, por exemplo, um efeito decorativo), a que a arte
contemporanea estd mais preocupada com reflexdo do que com beleza (e que, contudo,
a questdo da beleza néo estd totalmente excluida desse universo).’

Todos esses elementos serdo trabalhados nos capitulos subseqiientes (as
referéncias artisticas, no Capitulo 1; as propostas e técnicas de mediag@o, no Capitulo
2). Contudo, o que gostaria de destacar, ja nesta introdugdo, sdo elementos outros, que
possibilitam delinear o contexto atual dentro do qual as a¢des educativas e as mediacdes
ocorrem no Brasil. A partir daquele episddio, podemos vislumbrar uma situagdo que é

cada vez mais freqiiente no pais. Qual seja: a veiculacdo, junto a um grande piiblico

2 As acOes educativas visitadas foram as do Instituto Cultural Tomie Ohtake, do Itai Cultural, do MAC-
USP, do Museu Lassar Segall, do MASP, da Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo, e do Museu de
Arqueologia e Etnologia da USP.

Reservo o “itdlico” para destacar do conjunto do texto as categorias €micas. Eventualmente, ainda,
utilizo esta marcacdo quando da primeira mencao de conceitos dos autores utilizados.



leigo, de certos tipos de producfo artistica tradicionalmente restritas a poucos, € 0
recurso a visita mediada como instrumento para viabilizar, facilitar ou qualificar esse
encontro do piiblico com a arte.

O que a descrigdo inicial nos mostra? Uma leitura de imagem. Um momento de
uma visitacdo na qual um grupo de pessoas leigas em arte, com o auxilio de um
mediador, estabelece contato com uma institui¢do cultural, com uma exposi¢do e com
obras artisticas, descobrindo titulos, tendo um papel ativo na construcdo de
interpretacdes dos trabalhos, e sendo apresentadas a certos conceitos artisticos e
museoldgicos (museu, acervo, curadoria, arte tradicional, arte contemporanea, estilo,
técnica, material, entre outros). Experiéncias deste tipo acontecem em um contexto de
mudanga no entendimento da cultura e no modo de promover e difundir determinadas
producdes culturais, contexto este marcado pela proliferagdo de instituicdes e eventos
culturais e artisticos no cendrio nacional e pela constante participacdo da iniciativa
privada no financiamento, patrocinio e promocdo de atividades culturais. Os sentidos
atribuidos a essa mudanga s@o diversos e, de modo geral, oscilam entre dois pdlos: de
um lado, considerar que ela corresponde ao aumento da promocdo e fomento da
cidadania, dada pela distribui¢do de bens culturais; e, de outro, que, grosso modo, o
aumento de institui¢des e eventos se dd apenas por interesses econdmicos.*

A freqiiente associag@o entre cultura e cidadania possibilita que experiéncias
como a visita de leigos a exposi¢des de artes visuais sejam consideradas como
enriquecedoras por diversos segmentos da sociedade e t€m sido cada vez mais
valorizadas.” E comum depararmo-nos com manifestacdes que afirmam que o contato
com a arte (a cultura, em geral) enriquece a vida das pessoas, favorece a formacdo da
cidadania etc.. Seja pela valorizagdo de fato dessa experi€ncia, seja por marketing
cultural ou por necessidades operacionais (de gerir um publico massivo dentro dos
espagos expositivos), o fato é que a mediacdo e as agoes educativas sao cada vez mais
pensadas como elementos importantes e necessarios em eventos artisticos — em especial,
nos que pretendem alcancgar grandes nimeros de visitagdo. A figura do mediador tem

assim ganhado visibilidade e se tornado uma constante em espacos expositivos. As

* E comum considerar os investimentos da iniciativa privada na cultura como “meras” estratégias de
comunicag@o empresarial (o que se convencionou chamar de marketing cultural) sem preocupacdo com
valores propriamente culturais e artisticos. Esta presenga é explicada pelo estimulo gerado por politicas
de incentivos fiscais a cultura (SOUSA E SILVA, 2000).

* Tanto governos quanto ONGS ou entidades privadas promotoras de acdes culturais associam cultura e

cidadania desta forma. Para alguns exemplos, ver: GIL, 2003; IPEA, 2004; UNESCO, 2003.



acdes de mediacdo sdo, portanto, uma das acdes que ganharam forca e espago no novo
contexto cultural nacional (como promogdo de apresentacdes, de shows, de concursos, e
de outros eventos e atividades artisticos e culturais, além de programas e projetos
culturais diversos). A especificidade da media¢do em relagdo a estes outros elementos
advém da relacdo que ela possui com um cendrio artistico legitimado e reconhecido, e
da posicdo que ela possui nesse cendrio.

Este aumento na promoc¢do de acdes de mediacdo estd associado ao referido
aumento da promogao de eventos artisticos. No Brasil, vem-se observando o surgimento
de fundagdes culturais ligadas a iniciativa privada e a proliferacio de eventos e
exposicdes por elas promovidos (MICELI, 2002; SOUSA E SILVA, 2000). Segundo
Sérgio Miceli, tal proliferacdo estd associada a entrada de novos agentes institucionais
na cena cultural — por exemplo, grandes grupos econdmicos — que passaram a
consolidar sua presenca na drea cultural por meio da criacdo de fundagdes e institutos
culturais. Esta série de novas institui¢des culturais passou a integrar, conjuntamente com
outras ja estabelecidas (muitas delas publicas, como museus e centros culturais) uma rede
nacional e internacional de espagos culturais e expositivos, entre os quais existem trocas e
circulacdo de exposicdes e producdes culturais, e também de profissionais, modelos de
gestdo etc. (MICELI, 2002).

Em Porto Alegre, a partir de meados da década de 90, foram criadas diversas
instituigdes do tipo: a Fundacdo Iberé Camargo em 1995, a Fundacdo Bienal do
Mercosul em 1996, o Santander Cultural em 2000, o Centro Cultural CEEE Erico
Verissimo em 2002, entre outras. Com o surgimento das mesmas, observou-se também
na cena local o incremento de eventos artisticos e, conjuntamente, o surgimento e
consolidacdo de diversas a¢cdes educativas na cidade ligadas a estas instituicdes. A partir
do surgimento destas fundagdes, a cena artistica porto-alegrense passou a integrar com
maior intensidade o circuito de circulagdo e trocas do cendrio nacional mais amplo. De
um lado, as novas institui¢cdes disponibilizam espacos que passaram a receber mostras e
exposicdes que divulgam na cena local a produgdo artistica nacional e internacional. De
outro, elas também t€m promovido exposi¢des itinerantes, que sdo divulgadas em outras
pragas do pais e no exterior.°

E importante destacar que os eventos de artes visuais (como as Bienais) e as

6 . . ~ ~ - C e .
Para alguns exemplos e maiores informagdes das programacdes e atuagdes das instituigdes, ver os sites:
www.bienalmercosul.art.com, www.iberecamargo.uol.com.br, www.santandercultural.com.br,
WWW.cccev.com.br




instituicdes culturais promotoras de exposicdes constituem, na atualidade, espacgos
centrais do cendrio artistico contemporaneo. Segundo o socidlogo da arte francés,
Raymonde Moulin, as grandes exposi¢des e eventos internacionais e os museus de arte
sdo algumas das instancias importantes na constru¢do do valor artistico (MOULIN,
2003).” Para ele, tamanha legitimidade é concedida a estes eventos e instituicdes gragas
ao aval de especialistas que nelas atuam (curadores, historiadores e criticos de arte,
musedlogos etc.) que, com sua participagcdo, homologam o valor artistico, dando-lhes a
credibilidade “prépria ao plano estético” (MOULIN, 2003, 41). Também Miceli,
tratando especificamente do cendrio artistico brasileiro e das institui¢des culturais

ligadas a iniciativa privada, refere a centralidade dos eventos promovidos pelas mesmas:

[...] o0 acesso aos espagos de exposi¢do ou aos elencos de mostras sob
o patrocinio desses grandes investidores institucionais passou a
constituir um dos elementos basicos de diferenciacdo para se entender
os rumos e as perspectivas de éxito artistico e comercial dos artistas.
(MICELL, 2002, 87).

Sdo justamente eventos e institui¢des desse tipo que costumam contar com
departamentos de acdo educativa responsaveis pela promog¢do das visitas mediadas. O
quadro mais amplo dentro do qual podemos situar as acdes de mediagdo €, portanto, o
da cena artistica nacional, que integra por sua vez o cendrio artistico internacionalizado.®

O momento que a descri¢do inicial apresenta, portanto, ndo foi tinico, nem ¢ algo
isolado. Em nosso pais, cada vez mais, pessoas fazem visitas mediadas a exposicdes de
arte. Ndo se trata, contudo, apenas de uma multiplicagdo em termos quantitativos das
acoes de mediacdo. Observam-se também mudangas nas concepcdes e buscas de
qualificacdo destas acdes, decorrentes da atuacdo de profissionais das artes, da
museologia e da arte-educagio que as tém tomado por objeto de reflexdo e estudo.” A
leitura de obra apresentada corresponde a uma determinada forma de recepcionar e

conduzir grupos em visitas a exposicdes de artes visuais que é valorizada por arte-

educadores. Trata-se de um modelo atual de monitoria ou de mediacdo que pensa a

7 . L e S
Segundo Moulin, a participagdo nos grandes eventos artisticos tornou-se uma etapa obrigatéria na
carreira artistica do duplo ponto de vista da reputacdo do autor e do preco das obras e também
participam na elaborac@o da hierarquia dos valores estéticos (MOULIN, 2003, 48)

z

§ Segundo Moulin e Miceli, hoje, o cendrio artistico € mundializado e de natureza cosmopolita. Ele
compdem-se de uma rede internacional de instituicdes e eventos culturais que realizam entre si trocas e
circulagdes de diversos tipos (de mostras, obras, profissionais, referéncias, conceitos etc.) pondo em
contato diversos cenarios locais e nacionais (MOULIN, 2003; MICELI, 2002, 88).

’ Alguns exemplos disso sdo teses e dissertagdes produzidas na ECA/USP sobre arte-educacdo e acdes
educativas dentro de museus e espagos expositivos, que discutem qual € o papel e o alcance de ac¢des do
tipo, quais sdo ou deveriam ser seus objetivos, quais os meios de atingi-los e quais suas dificuldades e
limites (FERRARI, 1999; FRANCOIO, 2000; FREIRE, 1990; GRINSPUM, 1991; SANTO, 2001).



tarefa de conducdo do ptiblico em um espago expositivo enquanto uma ag¢do
educativa.”” Este modelo pretende se distanciar da idéia tradicional do “guia” que
“explica” a obra e a exposi¢cdo para um publico receptor e passivo. Segundo o
entendimento atual, o mediador ndo deve seguir um roteiro predeterminado, nem ditar a
leitura da obra, nem transmitir interpretacdes pessoais sobre as obras. Tampouco deve
transmitir apenas datas e informacdes historicas e biograficas sobre o artista, o periodo
ou o estilo. Deve, sim, tentar estimular e conduzir leituras e discussdoes de modo a
promover a constru¢io de uma interpretacdo das obras pelo préprio publico.

Sdo necessdrias, aqui, algumas consideracdes quanto a natureza do cendrio
artistico em questdo. Ao estudar essas instituicdes, estamos nos debrucando sobre
fendmenos artisticos proprios a nossa sociedade ocidental contemporanea. No entanto, o
sistema artistico integrado por tais institui¢des ndo abrange nem inclui toda produgdo
realizada na atualidade no Ocidente que se pretende artistica e/ou que € reconhecida em

alguma instincia enquanto arte. Neste “mundo artistico™"

especifico, a producao
artistica atual reconhecida e legitimada é aquela denominada arte contempordnea. A
expressdo € uma categoria émica que nao se refere apenas a cronologia, mas também as
caracteristicas estéticas das obras. Ndo abrange, portanto, toda a produgdo de artistas
vivos.” Destaco ainda que, com o termo contempordneo, refiro-me a natureza das
instituicdes e dos circuitos, e ndo necessariamente a das obras neles expostas e
veiculadas. Mesmo que os objetos artisticos presentes nas exposi¢des sejam, por
ventura, proprios a outros periodos ou a outras sociedades, eles s@o ali apreendidos no

ambito de um conjunto de instituicdes e sujeitos ligados a um sistema artistico

institucionalizado que é propriamente ocidental e contemporineo."

' Em Porto Alegre, utiliza-se o termo mediacdo para denominar a tarefa de conducio de grupos de
visitantes em exposi¢des de artes visuais. Na maioria das outras cidades do pafs, utiliza-se o termo
monitoria.

" “Mundos artisticos” é um conceito cunhado por Howard Becker, segundo o qual um mundo artistico
corresponde a uma rede de relagdes e de cooperacdo que inclui o conjunto de pessoas necessdrias a
produgdo dos trabalhos tidos por essas mesmas pessoas enquanto arte (BECKER, 1982, 34).

"2 Segundo Moulin, existe um consenso entre os especialistas da 4rea de que o nascimento da arfe
contempordnea teria se dado entre 1960 e 1969 (MOULIN, 2003, 39).

13Sally Price, ao estudar a arte primitiva nos centros civilizados (em museus, colegdes, etc), estuda na
verdade a mistica do conhecedor de arte, que € propria ao Ocidente (PRICE, 2000). Assim também,
consideramos que a natureza do fendmeno artistico que a presente pesquisa aborda (se contemporineo
ou ndo, se ocidental ou ndo...) é demarcada pela natureza do circuito dentro do qual ele ocorre, e ndo
pela natureza das exposi¢des ou dos objetos em mostra.



1.2: Uma antropologia da arte

Entendo uma antropologia que se debruga sobre fendomenos artisticos ndo como
uma subdisciplina preocupada em criar uma “teoria sobre arte” independente e, sim,
como a aplicacdo das teorias antropoldgicas gerais e da metodologia prépria a drea aos
fendmenos ditos artisticos. Como é mencionado por Clifford Geertz, uma teoria da arte

€, a0 mesmo tempo, uma teoria da cultura:

A participag@o no sistema particular que chamamos de arte s6 se torna
possivel através da participagdo no sistema geral de formas simbdlicas
que chamamos de cultural, pois o primeiro sistema nada mais é que
um setor do segundo. Uma teoria da arte, portanto, € a0 mesmo tempo,
uma teoria da cultura e nd3o um empreendimento auténomo.
(GEERTZ, 1997, 165)

A socidloga francesa Nathalie Heinich aponta que, de modo geral, desde a
década de 60, as pesquisas sobre arte produzidas nas Ciéncias Sociais mudaram seu
foco, ndo mais privilegiando o estudo de objetos artisticos propriamente ditos e, sim, o
de processos e fendmenos que constituem o que € considerado arte. Segundo a autora,
ao lancar mao de métodos proprios a drea (estatistica e etnometodologia) e ao realizar
tal transferéncia de foco, estes trabalhos diferenciam-se de forma mais marcada da
Estética e da Histdria da arte, consolidando o estudo da arte como sociedade (HEINICH,
2001, 15). Nas ciéncias sociais brasileiras, também € possivel identificar uma producao
que pensa os fendmenos ditos artisticos como propriamente sociais — ou seja, como
resultado de processos e interagdes sociais no marco de sistemas simbdlicos.'* Trata-se,
portanto, de pensar a arte e seus fendmenos correlatos como resultado de relagdes e
configuragdes sociais, de interacdo entre sujeitos no marco de sistemas simbodlicos e de
significados especificos & arte, mas ligados a vida social como um todo. Em suma,
como resultado de uma dinadmica especifica, porém social.

Para dar conta dessa proposta, a abordagem antropolégica da arte aqui assumida
parte do referencial de trabalhos anteriores desenvolvidos nas Ciéncias Sociais como
um todo (BECKER, 1982; BOAS, 1996; BOURDIEU, 1996 e 1998a; GEERTZ, 1997,
ELIAS, 1995; PRICE, 2000) e também de trabalhos de areas vizinhas como a Histdria e
a Psicologia (BAXANDALL, 1991; GOMBRICH, 1986).” Estes trabalhos

4 Para alguns exemplos de trabalhos do tipo, ver: ALVES, 2003; CAVALCANTI, 1995; DABUL, 2001;
MICELI, 2003; MICELI, 1996; SCHWARZ, 1998; WEDEKIN, 2000.

'S Refiro aqui a producdo de Michael Baxandall, historiador, e de Gombrich, que transitou entre a
Psicologia e a Histéria da arte, porque eles tiveram grande influéncia nos trabalhos sobre arte
desenvolvidos nas Ciéncias Sociais. Baxandall, em especial, € referéncia fundamental para autores como
Cliffort Geertz (1997) e Pierre Bourdieu (1996).
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caracterizam-se pelo esforco em firmar uma abordagem critica de desnaturalizagcdo da
arte, contrapondo-se a disciplinas que propunham o estudo da arte fechada sobre ela
mesma, como a filosofia estética.'® Seus autores, de modo geral, pretendiam demonstrar
que a arte, a produgdo artistica, o artista, o olhar e a capacidade de apreciagdo estética
sdo produzidos social e historicamente. Ou seja, sdo fendmenos sociais que, portanto,
devem ser estudados enquanto tais.

Para este trabalho, s@o especialmente importantes as contribuicdes de Bourdieu e
de Norbert Elias. A principal dimensdo das obras destes autores que apreendendo aqui é
a da existéncia de uma dindmica social de busca pela distin¢gdo e reconhecimento, dada
dentro de um sistema de interdependéncias entre sujeitos. Os conceitos destes autores
que dao conta desta dindmica sdo, respectivamente, o de campo e o de figuracdo social
(BOURDIEU, 1989a e 1989b; ELIAS, 2001).

O conceito bourdiano de campo — conjunto de relagdes entre posicdes que
configura um sistema com autonomia relativa, com um habitus, valores e sistemas de
consagragdo proprios (BOURDIEU, 1996, 1998b e 1998c) — tem sido referéncia
fundamental nos estudos sobre arte, e também o é aqui. Este conceito nos permite
pensar a arte como um sistema simbdlico que possui uma dinimica especifica, porém
ndo isolada de outras dimensoes da vida social (BOURDIEU, 1989a).

Por sua vez, as reflexdes de Elias acerca da figuracdo social e da etiqueta da
sociedade de corte foram centrais para pensar, a luz dos valores do sistema artistico aqui
em questdo, os comportamentos considerados adequados de serem adotados em
exposicoes de arte. Utilizamos, neste trabalho, o termo valores em conformidade com o
proposto por este autor. Segundo ele: “nossa escala de valores constitui um elo na
corrente de interdependéncias a que estamos submetidos” (ELIAS, 2001, 93).

Quando falo em estudar e compreender os valores artisticos mobilizados nas
acOes de monitorias, refiro-me assim a esses elos que constroem interdependéncia entre
os sujeitos envolvidos nesse cendrio artistico, em func@o dos quais eles agem e se
julgam mutuamente (o que € arte? o que ¢ artista? o que € um encontro legitimo com a
obra de arte?), na busca de “uma confirmacgao dos valores ou do acréscimo de atencao e

de importancia aos olhos dos outros” (ELIAS, 2001, 94).

' Diversos autores referem tal contraposi¢@o e a abordagem essencializante da arte pela filosofia estética.
Entre eles, podemos citar Howard Becker (1982, 39); Pierre Bourdieu (1996); Cliffort Geertz (1997);
Norbert Elias (1995); Nathalie Heinich (2001,56).
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1.3: O trabalho de campo

Esta pesquisa teve por objeto um conjunto de acdes de mediagdo que integram o
cenario de acdes educativas em exposi¢cdes de artes visuais realizadas em Porto Alegre.
O trabalho de campo que embasa esta dissertagdo € constituido principalmente de
etnografias da formacdo de mediadores e do trabalho das equipes de mediacdo de trés
instituicdes culturais da cidade de Porto Alegre/RS: o Museu de Arte do Rio Grande do
Sul, o Santander Cultural e as 4. e 5.* edi¢des da Bienal do Mercosul. A maior parte do
trabalho de campo realizou-se no ano de 2005, com exce¢do da etnografia da acdo
educativa da 4.* Bienal do Mercosul, realizada ainda em 2003."7 A caracterizagio
especifica dos campos utilizados, das institui¢cdes e das mostras especificas trabalhadas,
¢ feita ao longo dos capitulos. Apresento aqui apenas um resumo e uma cronologia geral
dos diversos momentos do mesmo.

Na 4.* Bienal do Mercosul, de julho a setembro de 2003, acompanhei o Curso de
Formagdo de Mediadores para a mostra. De outubro a novembro do mesmo ano,
acompanhei a movimentagdo geral, mediagdes agendadas e espontdneas' no Cais do
Porto, um dos cinco espagos expositivos da mostra."

No Margs, durante dois meses, de julho a agosto de 2005, acompanhei
sistematicamente os encontros semanais de estudo e formagdo do Grupo de Mediadores
Voluntarios do museu. Nesta instituicdo, tive a ocasido de presenciar uma reunido da
coordenacdo do grupo com os mediadores novos e o processo de aceitacdo de alguns
candidatos a mediadores. Participei, ainda, de uma viagem de estudos a cidade de

Pelotas/RS, além de observar media¢des com turmas agendadas. Além dos espagos

"7 Esta etnografia foi base para meu Trabalho de Conclusio no curso de Ciéncias Sociais da UFRGS,
intitulado 4.“ Bienal do Mercosul: produgdo, reprodugdo e mediagdo no campo artistico
contempordneo, realizado sob orientacdo do Prof. Dr. Caleb Faria Alves e defendida no inicio de 2004.
Devido ao fato de que a presente pesquisa ¢ um desdobramento desse primeiro trabalho e,
principalmente, a centralidade que esta acdo educativa teve na consolidacio do entendimento geral de
mediacdo aqui apresentado, parte do material empirico do trabalho de campo anterior foi incorporado a

presente dissertacdo.

18 Mediacdes espontineas sdo aquelas realizadas sem agendamento. Em geral, correspondem a mediacdes
individuais ou com pequenos grupos, dadas quando algum visitante, solicitando informacdo acerca de
determinada obra ou da exposicdo como um todo, encontra algum mediador disponivel, em turma
agendada.

' A Bienal do Mercosul costuma ocupar diversos espacos da cidade, todos préximos e localizados no
centro da mesma. Em sua 4. edicdo, ela ocupou trés prédios histéricos situados junto a Pragca da
Alfandega: o Santander Cultural, o Memorial do Rio Grande do Sul e o Margs. E ocupou o centro
cultural municipal Usina do Gasdmetro e os armazéns A4, A5, A6 e A7 do Cais do Porto, situados junto
a orla do Guaiba. O Cais do Porto € o espago que tinha maior concentragdo de obras contemporaneas.
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“oficiais” de estudo e trabalho, partilhei de conversas, cafés e passeios do grupo ou
parte dele.

No Santander Cultural, acompanhei os trabalhos da Acdo Educativa da
instituicdo de meados de julho a finais de agosto de 2005. Além de observagdes de
mediagdes, tive ocasido de acompanhar um encontro de formagdo de mediadores junto a
coordenadora da agdo educativa e a assessora pedagdgica da mostra em cartaz. Também
um encontro de formacdo de professores para a mostra entio em exposicdo, e um
encontro com diretores de escolas da regido metropolitana de Porto Alegre que visava
promover as visitas agendadas. Ainda, acompanhei o inicio do processo de treinamento
de uma mediadora recém contratada, e diversos almogos e periodos de intervalo com
um ou mais integrantes da equipe.

Na 5.* Bienal do Mercosul, durante dois meses, de agosto a setembro de 2005,
acompanhei o Curso de Formagao de Mediadores para a mostra. Ndo cheguei a observar
de forma sistematica os trabalhos de mediacao realizados durante esta quinta edi¢do do
evento, mas fiz algumas visitas a um dos espacos expositivos — novamente os armazéns
do Cais do Porto — e presenciei alguns momentos de mediacoes.

Em todas essas quatro agdes educativas, estabeleci contato pessoal com alguns
de seus mediadores. Cafés, intervalos, almocos e eventualmente passeios foram, assim,
momentos integrantes das etnografias realizadas. Além do acompanhamento sistematico
dessas acdes educativas, também realizei contatos exploratérios com outras agdes
educativas — a da Fundagdo Iberé Camargo/RS* e diversas da cidade de Sdo Paulo,
como ja foi mencionado. Na Fundacdo Iberé Camargo, ndo cheguei a realizar
observacdo das mediacdes, apenas realizei entrevistas semi-estruturadas com a
coordenadora da Acao Educativa, Mauren de Leon, e com a coordenadora do Projeto de
Catalogacdo, Monica Zielinsky (que fora coordenadora do curso de formacdo de
mediadores para a 4. Bienal do Mercosul). Em Sao Paulo, tive ocasido de realizar

diversas entrevistas e observagdes. *'

A Agio Educativa do Museu Iberé Camargo nio foi objeto de estudo aprofundado nesta pesquisa, mas
integra o cendrio de acdes educativas da cidade de Porto Alegre. Para além do circulo de profissionais
em arte-educacido — onde é muito prestigiada — ela ainda possui pouca visibilidade, devido aos limites
fisicos impostos pelo tamanho de sua sede proviséria (a casa da vidva de Iberé Camargo). A
inauguracdo de sua sede propria estd prometida para o ano de 2006.

21 O trabalho de campo exploratério junto a acdes educativas da capital paulista foi realizado de
21/10/2004 a 30/10/2004, e incluiu entrevistas semi-estruturadas realizadas com os coordenadores das
mesmas e observagdo de mediacdes. Foram visitadas as agdes educativas do Instituto Cultural Tomie
Ohtake, do Itad Cultural, do MAC-USP, do Museu Lassar Segall, do MASP, da Pinacoteca do Estado de
Sdo Paulo, e do Museu de Arqueologia e Etnologia da USP.
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Na realizacdo dessas etnografias, lancei mao prioritariamente das técnicas de
observagdo e de observagdo participante junto aos espacos de formacdo, de trabalho e
momentos diversos junto aos mediadores (intervalos, cafés, almocos e viagens).
Também realizei entrevistas semi-estruturadas com os coordenadores das acdes
educativas, e andlise de materiais diversos tais como materiais educativos para o publico
ou para o mediador produzidos pelos departamentos de acdes educativas, materiais
oficiais das institui¢des promotoras dos eventos (principalmente da Fundagdo Bienal do
Mercosul e do Santander Cultural), sites das instituicdes e matérias divulgadas na midia

acerca dos trabalhos de mediacao.

1.4: Estrutura da dissertacao

No primeiro capitulo, discuto a delimitagdo do objeto desta pesquisa a luz dos
debates da Antropologia Urbana e, em seguida, apresento as referéncias artisticas
proprias ao cendrio artistico em questdo que informam as propostas de mediacdo e o
fazer dos mediadores. Apesar de grande parte destas referéncias fazer parte do que é
chamado de Historia, Teoria e Critica da arte e do debate contemporaneo de
especialistas da arte, ndo é possivel tomar a Histéria da arte ou a produgdo destes
especialistas como diretamente equivalentes as referéncias identificadas nos espagos
pesquisados. E necessdrio pensar em termos de apropriagdes especificas e verificar
quais as categorias, os elementos e as histérias particulares deste conjunto mais amplo
de referéncias sdo acionados no contexto em questdo. O objetivo neste capitulo,
portanto, ndo é fazer uma revisao histérica do desenvolvimento do sistema artistico que
teria redundado na chamada arte contempordnea, nem dar conta da produgdo
especializada da Histéria, Teoria e Critica da arte. Apenas, delinear o conjunto geral de
referéncias dentro do qual as acdes educativas s@o concebidas e realizadas, de modo a
que as descri¢des e dados etnogrificos sobre as media¢des propriamente ditas possam
ser melhor compreendidos.

No segundo capitulo, apresento inicialmente uma rdpida caracterizagdo das
institui¢des cujas ag¢des educativas foram pesquisadas (Margs, Santander Cultural, 4.* e
5.* Bienal do Mercosul) e do perfil de suas equipes de mediacdo. A partir da andlise das
propostas especificas de mediacdo em cada uma destas instituicdes, mostro que, apesar
de ndo existir uma forma ou modelo unico de mediacdo em Porto Alegre, existe um
entendimento geral de o que deve ser uma agdo tal, assim como existe um conjunto

recorrente de técnicas e recursos utilizados. Mostro também que este entendimento geral
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¢ condizente com a narrativa de arte dominante no cendrio artistico estudado — a
narrativa da arte contemporanea — e que o modelo geral de mediacao atual pretende se
distinguir da figura tradicional do “guia”.

No terceiro capitulo, a partir das descrigdes de alguns momentos centrais de
determinadas mediagdes, mostro como os diversos condicionantes a a¢do de mediacdo
(as referéncias da arte contemporanea apresentadas no Capitulo 1; as demandas e
recursos institucionais especificos e as referéncias da arte-educagdo apresentadas no
Capitulo 2; a mostra e obras disponiveis e o perfil especifico do publico) sdo acionados
e trabalhados pelos mediadores em sua busca de aproximar o piiblico da arte. A selecao
das mediacdes trabalhadas foi definida a partir da escolha daquelas que, em conjunto,
melhor ilustraram a existéncia de um entendimento geral de o que é mediacdo, mas,
também, como esse entendimento geral é concretizado no fazer dos mediadores a partir
de condicdes dadas especificas e distintas em cada instituicao.

Ao longo dos capitulos e nas Consideracdes Finais, paralelamente a
apresentacdo das propostas, entendimentos e praticas de mediagdo, fagco uma andlise dos
valores e das concepgdes sobre arte e sobre fruir arte préprias ao cendrio artistico
contemporaneo pesquisado. Mostro como este cendrio corresponde a um universo de
significagd@o especifico, com cosmologia prépria que integra nogdes especificas sobre o

que € arte e sobre o mundo e o tempo atualmente vividos.



Capitulo 1: A narrativa da arte contemporanea

No momento de iniciar a escrita deste trabalho, colocou-se a questdo de por onde
comecar. Deveria apresentar primeiro dados relativos a acdo de mediacdo e depois, a
partir deles, construir o cendrio artistico em questdo, de modo a ndo produzir
descolamentos entre a escrita e o detalhamento etnografico? Mas, se assim fosse, como
tornar as descri¢des das acdes de mediacdo significativas ao leitor sem antes ter
colocado as referéncias que informam todo um ethos e uma configuracdo artistica
especifica dentro da qual acontecem tais acdes de mediagao?

Contidas nestas perguntas sobre como comunicar algo sobre a mediacdo em
exposicoes de artes pldsticas ha trés questdes de fundo, concernentes ao pensamento
antropolégico. A primeira diz respeito as dimensdes “micro” e “macro” de um
fendmeno social dado. A segunda, a delimitacdo do grupo estudado e do objeto de
pesquisa. A terceira, a escrita sobre o outro.

Em relagcdo a primeira questdo, sabe-se que a antropologia preza a andlise do
micro e que, em grande medida, suas pesquisas t€m sido reconhecidas prioritariamente
pelo estudo da dimensdo ‘“microscépica” da vida social. Contudo, reconhece-se a
importancia de se levar em conta também o nivel “macro”, pois existem determinados
condicionantes gerais que precisam ser considerados para uma compreensido adequada
dos fendmenos estudados. A questdo dai decorrente é: como equacionar o etnografico
com uma contextualiza¢do mais ampla que € também necessaria para o entendimento de
um objeto de estudo especifico? Marcio Goldmann, por exemplo, ao pensar sobre o
fazer da antropologia urbana e refletir sobre a tensdo entre particularismo e
universalismo presente na tradicdo antropoldgica, pergunta: “como conciliar a
abordagem microscOpica caracteristica da antropologia tradicional com a perspectiva
macroscoOpica exigida pelo estudo de sociedades de grande escala, perspectiva que nao
deixa de caracterizar igualmente a antropologia tradicional quando esta se esforca por
restituir o ‘todo social’ ou a ‘totalidade da cultura’?” (GOLDMANN, 1999, 112).

A segunda questdo se refere a defini¢do dos limites de um grupo ou cultura e
tem implicagdes na delimitacdo e recorte de um objeto de estudo especifico. Neste
sentido, o problema que se coloca para a presente pesquisa sobre mediagdo é a natureza
fluida das fronteiras sociais e culturais nas sociedades complexas e nos espagos urbanos
— e os desafios para a andlise antropolédgica que dela decorrem. Dado que ndo possuo

um grupo claramente delimitado, quais sdo os limites ou fronteiras do meu objeto de
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estudo? Para dar conta dos objetivos a que este trabalho se propde, deveria privilegiar o
estudo das agdes educativas ou analisar também o cendrio artistico contemporaneo? E
dentro deste cendrio, a qual nivel deveria me ater: o local, o nacional ou o internacional?

Na verdade, a preocupacdo com as tensdes micro-macro, ou particular-universal,
estdo presentes na disciplina desde os cldssicos. A preocupac¢do malinowskiana em
perscrutar a totalidade da “vida nativa”, o conceito de “fato social total” de Mauss,
construido a partir da manipulacio de extenso volume de dados etnogrificos, e o desejo
de Lévi-Strauss de, a partir da observag@o empirica, alcancgar “realidades profundas” sdo
exemplos disso (MALINOWSKY, 1984; MAUSS, 2003, 311; LEVI-STRAUSS, 2003,
30).” Mas, com os estudos de antropologia urbana e de sociedades complexas, essas
discussdes foram retomadas e aprofundadas. Vdarios autores da antropologia urbana
brasileira se debrucaram sobre esses problemas (CARDOSO, 1986; DURHAM, 1986;
GOLDMANN, 1999; VELHO, 1994, 1997a ¢ 1997b).* Dentre estas produgdes, as
formulagdes de Gilberto Velho e o modo como ele se apropria do interacionismo
simbdlico sdo de grande proveito para pensar um objeto de estudo como o que aqui se
apresenta.

Velho aborda a questido nos termos de um dilema entre unidade e continuidade
dos sistemas sociais. Para o autor, este dilema é uma questdo central e recorrente na
disciplina, e se instaura com especial forca nos estudos de sociedades urbanas e
complexas (1997a, 7). Segundo Velho, a existéncia de tradicdes diferentes dentro de
uma mesma sociedade coloca o problema da comunicacdo entre seus grupos e

segmentos. Esta comunicacdo ndo € nula, mas tampouco absoluta:

Tomando-se como referéncia qualquer sociedade, poder-se-ia dizer

2 Quanto a essa questdo, na antropologia social britanica, por exemplo, € caracteristica a conciliacdo da
tradicdo empirista do trabalho de campo com a preocupacdo da reconstituicio do conjunto de um
sistema social dado (MALINOWSKY,1984; RADCLIFE-BROWN, 1973; LEACH, 1996). Na
antropologia francesa, o conceito maussiano de “fato social total” abriu caminho para “recompor o todo”
social (MAUSS, 2003, 311). Exemplo disso € sua tentativa de, a partir de dados etnograficos sobre o
potlach e outros tipos de trocas, pensar a troca como um principio geral presente em distintas sociedades
humanas. Por sua vez, mesmo para Lévi-Strauss, cuja produgio se caracterizou pela busca da constru¢io
de grandes teorias e explicagdes estruturalistas, a etnologia se dedica a estudar grandes questdes (por
exemplo, a relacdo individuo e sociedade) a partir de coisas pequenas e cotidianas. Segundo ele, nesse
estudo, ‘“ndo hd nada de fitil, nada de gratuito, nada de supérfluo” (2003, 12).

> Diversos autores apontam que a origem da dificuldade em equilibrar o nivel etnogrifico e o geral
advém da tradicdo da antropologia cldssica. Ao ter trabalhado prioritariamente com sociedades de
pequena escala e culturas relativamente homogéneas, a antropologia cldssica tendeu a pensar as culturas
ou sociedades enquanto totalidades fechadas, unidades independentes, auto-suficientes e isoladas
(CARDOSO, 1986; DURHAM, 1986; GOLDMANN, 1999; VELHO, 1997a, 1997b). Todavia, esta
consideracdo deve ser relativizada, pois, como ja foi mencionado aqui, a preocupacdo com as relacdes
micro-macro e particular-universal estd presente na disciplina desde os classicos.
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que ela vive permanentemente a contradicio entre as
particularizacoes de experiéncias restritas a certos segmentos,
categorias, grupos e até individuos e as unmiversalizacbes de outras
experiéncias que se expressam culturalmente através de conjuntos de
simbolos homogeneizadores — paradigmas, temas etc. Na realidade,
esse €, por exceléncia, o problema basico da prdpria existéncia do que
chamamos de cultura: o que pode ser comunicado? Como as
experiéncias podem ser partilhadas? (VELHO, 1997a, 18-19).

Tal qual Velho e, assim como ele, inspirada nos trabalhos de Clifford Geertz,
concebo a cultura como uma comunidade de sentidos e a dinamica que lhe é propria
como um processo de comunicagdo que requer o compartilhamento em maior ou menor
grau de redes de significado (VELHO, 1994 ¢ 1997a; GEERTZ, 1978).** As acdes
educativas que aqui proponho estudar existem dentro de um contexto urbano e social
mais amplo; defrontamo-nos, portanto, com a impossibilidade de pensar a total
separacao entre os grupos e niveis em questdo (arte-educadores, artistas, curadores etc.;
e niveis local, nacional e internacional). Ao mesmo tempo, defrontamo-nos também
com a inexisténcia de uma unidade homogénea. O que se observa sdo distintos graus de
familiaridade e de compartilhamento de referéncias, cédigos e valores. As fronteiras
entre os grupos, dadas pelo compartilhamento de referéncias especificas, sdo, portanto,
fluidas — o que propicia uma alta dinamicidade e instabilidade na definicio das mesmas.

Quem vive a illusio do campo artistico e quem ndo? Quem vive o mundo da arte
contempordnea e quem ndo? Seguindo as recomenda¢des de Velho (VELHO, 1994,
25), devido a maleabilidade e fluidez das fronteiras inter-grupais, mais do que construir
mapas socioculturais fixistas, interessa pensar a defini¢ao das fronteiras dos grupos e do
pertencimento aos mesmos enquanto um jogo dindmico de papéis e de identidade. O
desafio que se coloca, portanto, é o de encontrar as continuidades e as descontinuidades
no compartilhar de referéncias: trata-se de pensar as continuidades e descontinuidades
entre as “particularizacdes de experi€ncias restritas” dos sujeitos com os quais tratei de
modo mais direto (em especial mediadores e arte-educadores, mas também alguns
curadores, artistas, publico e outros) e os “paradigmas” homogeinizadores e

universalizantes atuais sobre arte.

% Para formular seu entendimento semidtico da cultura, Clifford Geertz inspira-se em Max Weber
(GEERTZ, 1978, 15). Weber é referéncia classica nas Ciéncias Sociais como um todo. O seu conceito
de acdo social € definido como uma conduta humana dotada de um significado subjetivo dado por quem
o executa, o qual orienta seu préprio comportamento tendo em vista a acdo de terceiros. A explicacdo
sociolégica, para Weber, busca compreender o cardter social das condutas humanas: ou seja,
compreender o sentido, o desenvolvimento e os efeitos da conduta de um ou mais individuos referida a
do outro. Explicar, numa acep¢io weberiana, seria portanto captar e interpretar a “conexdo de sentido
em que se inclui uma acdo” (WEBER, 1964, 9 e 18; QUINTANEIRO, 1995, 107).
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Para dar conta deste problema de delimitagcdo do grupo e do objeto de pesquisa e
de como equacionar a experiéncia local com um quadro mais amplo e abrangente — que
sdo as referéncias mais universalizantes da arte —, lanco mao de dois recursos tedrico-
metodoldgicos. Um deles ja foi apresentado: seguir as redes de compartilhamento de
sentidos. Isto significa que, na medida em que a narrativa sobre arte, prépria a um
cenario artistico mais amplo, informa os conceitos e as praticas de mediagdo, ela é
também objeto desta pesquisa. O outro recurso, inspirado no conceito de art world de
Howard Becker (1982), é atentar para as redes de relacdes concretas e objetivas, tanto
pessoais quanto institucionais, envolvidas na producédo social do objeto em questio — a
mediacdo em exposi¢des de artes visuais. Se, por um lado, s6 é possivel estudar o
cendrio (um art world) a partir de um ponto de observagdo e de entrada especifico, por
outro, este ponto apenas é compreensivel a partir da (re)constru¢io do cendrio como um
todo e da posi¢do deste ponto nesse cendrio.” Trata-se, portanto, de estudar um circuito
de agdes educativas que identifico existir em Porto Alegre.*

A terceira questdo — como escrever sobre o outro — também pode ser pensada
com Gilberto Velho e Clifford Geertz como referéncias. Se pensarmos a possibilidade
de comunicagdo, no sentido que Velho dava ao termo — possibilidade de dar a conhecer
a alguém um conjunto de referéncias novo e especifico —, pensar a escrita do trabalho
equivale a pensd-la em termos propriamente antropolégicos: como escrever sobre o
outro. Segundo Geertz, o que impede a compreensdo imediata dos sentidos atribuidos
por sujeitos outros as suas agdes (ou as acdes dos outros, aos objetos e elementos
presentes em seu mundo etc.) é a “falta de familiaridade com o universo imaginativo

dentro do qual os seus atos sdo marcos determinados” — ou seja, a falta de familiaridade

» As Ciéncias Sociais ja chegaram a conclus@o de que estes niveis ndo existem isoladamente um do
outro. Assume-se que essa dicotomia entre micro € macro, assim como outras (local e global, individuo
e sociedade etc.), sdo resultado de uma operacdo analitica, mas ndo dados de realidade. Além das
referéncias ja apresentadas de antropdlogos que trataram esses temas, € importante destacar a
contribui¢cdo dos trabalhos de Pierre Bourdieu e de Norbert Elias, que com seus conceitos de habitus e
de campo ou configuracdo social construiram referenciais tedricos que possibilitam operacionalizar

analises ndo dicotdomicas (BOURDIEU, 1996a, 1989b; ELIAS, 1994, 1997 ¢ 2001).

A Acdo Educativa do Museu Iberé Camargo — que também integra este circuito, posto que existem
trocas e referéncias mutuas entre os profissionais ali atuantes e os das outras agdes educativas
pesquisadas — ndo serd aqui trabalhada. Um estudo que incluisse a andlise desta a¢do certamente seria
proveitoso e cooperaria no entendimento do circuito de acdes educativas de Porto Alegre e do
entendimento de mediacdo ali presente. O trabalho desta acdo educativa, contudo, apesar de ser muito
valorizado por integrantes das outras agdes educativas, tem ainda pouca visibilidade para além das
mesmas: 0 museu ocupa um espago fisico restrito, na casa da vitiva de Iberé Camargo, pequeno e de
dificil acesso, ndo tendo uma visitacdo massiva como acontece nas outras institui¢des aqui pesquisadas.
Esta situacdo provavelmente serd alterada quando da inauguracdo da sede propria do museu, prometida
para 2006.
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com sua cultura especifica (1978, 23). O antrop6logo, para dar conta de seu objetivo —
“o alargamento do universo do discurso humano” — deveria primeiro apreender seu
objeto (as estruturas de significacdo a partir das quais as acdes humanas t€m sentido)
para, depois, apresentd-lo em uma descri¢do densa (1978, 20 e 24).

Com essas questdes em mente, e para resolver o problema de como dar a
conhecer ao leitor o universo das agdes educativas e do cendrio artistico pesquisado,
tentei repassar os diferentes momentos de meu trabalho de campo, de minha trajetéria
de aproximagdo a mediacdo e de pesquisa dessas acdes educativas em grandes
exposicoes de arte. Meu intuito com esse exercicio foi refletir sobre o que observei e
acompanbhei, e a pergunta que nele me guiou, a seguinte: o que foi pesquisar mediacido?

Muito mais do que estudar o momento da condugdo de um grupo visitante a uma
exposicao, pesquisar acdes de mediacdo foi acompanhar mediadores e arte-educadores
em uma série de espacos e situagdes. Foi observar os espacos oficiais de formacgdo de
mediadores, tais como cursos, palestras ou grupos de estudo; também espacos informais
de trocas de opinides e informagdes, sua convivéncia antes e depois das mediagdes
propriamente ditas, suas conversas durante almogos, cafés e caminhadas até o ponto de
onibus. Foi ainda conhecer alguns dos livros que 1éem, alguns dos especialistas que
reconhecem, quais as exposi¢des que assistem, que obras gostaram, que palestras lhes
agradaram, quais suas opinides sobre noticias ou comentérios feitos as a¢des educativas
etc.. As historias que ouvi, portanto, ndo foram apenas sobre mediacdes; foram também
sobre exposicoes, obras, artistas, curadores e institui¢des.

Com essa pequena retrospectiva, constatei que, ao pesquisar agdes educativas e
mediagdo e freqiientar esses diferentes espagos e momentos, fui iniciada em uma série
de referéncias artisticas — adentrei em uma nova provincia de significado,” com um
conjunto de referéncias especificas, qual seja, a da chamada arte contempordnea.
Veremos, ao longo deste trabalho, que estas referéncias informam o entendimento geral
de mediacdo presente na cidade e sdo freqiientemente acionadas na pratica dos
mediadores. Algumas dessas referéncias da arte contemporanea chegam inclusive a
constituir-se enquanto principios que regem a mediagdo. E, portanto, fundamental

apresentd-las neste trabalho.

" “provincia de significados” € um termo que Gilberto Velho toma de Alfred Schultz, e designa um
dominio social especifico dentro do qual existe o compartilhamento de sentido e de referéncias
(VELHO, 1994).
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Por que, na mediagdo descrita na introdug@o, Evandro ficou tio satisfeito quando
o publico “descobriu” o titulo da obra? O que ele queria dizer com “Ldgico que ela [a
arte contemporanea] também busca certa beleza, certa maneira de comunicar’? O
publico ndo havia falado nem em beleza nem em possibilidade de comunicagdo: esses
foram elementos que o mediador acionou a partir da fala de um integrante do publico —
“Eu colocaria na minha sala”. Qual a relacdo especifica que Evandro estabeleceu entre
esses elementos e este modo de avaliacdo da obra observada? O sentido exato destas
falas e acdes ndo estd dado de forma imediata. De fato, apenas sera possivel apreender
os sentidos das acdes e falas feitas pelos mediadores durante as visitagdes se soubermos
o que eles consideram que € arte ou arte contempordnea; qual o valor e o sentido desta
arte especifica em relag@o a outros tipos de producéo artistica; qual o ethos e a imagem
a ela associados; o que se espera de uma obra de arte, do artista, do mediador, do
publico; etc..

Meu objeto de estudo extrapola, portanto, o que poderia ser entendido enquanto
mediacdo de forma mais imediata. Ele inclui esse quadro referencial, assim como a
(re)construgdo do cendrio artistico no qual ela se d4 — pois é apenas a partir destes
elementos que a descricdo de uma leitura de obra tal qual a apresentada pode tornar-se

significativa.

1.1: Formacao de mediadores: a iniciacdo

Retomo, entdo, a idéia que é central: o que foi estudar mediacdo? Foi uma
iniciacdo em um dominio ou provincia de significados especifica: o universo das agcdes
educativas realizadas em grandes exposi¢Oes de artes visuais voltadas a um publico
massivo. Neste capitulo, € meu intuito apresentar o conjunto de referéncias especificas
proprio a este dominio. Considero, aqui, o conjunto de referéncias dominante resultante
da convergéncia dos sentidos das enunciagdes, falas e acdes de diversos sujeitos
autorizados (historiadores, criticos e especialistas em arte em geral) durante os cursos de
formacdo de mediadores para as 4.* e 5.* edicdes da Bienal do Mercosul. Lan¢co mao,
portanto, de parte de minha experiéncia de iniciacdo. Se utilizo aqui este artificio ndo é
apenas em um sentido metaférico, nem é uma escolha aleatéria. Tal escolha se deve a,
pelo menos, trés motivos.

O primeiro deles € que apresentar a relagéo intersubjetiva a partir da qual se deu
o processo da pesquisa pode ser uma ferramenta para apresentar certos elementos do

grupo e objeto estudado — uma vez que parte do trabalho do antropdlogo corresponde a
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iniciacdo em um novo universo de sentidos e que, nesse empreendimento, sua
subjetividade € uma instrumento de pesquisa (CARDOSO, 1989, 101; DA MATTA,
1978; DURHAM, 1989, 33; GEERTZ, 1978; VELHO, 1997b). O segundo € que,
conforme veremos ao longo deste trabalho, a iniciacdo no gosto pela arte é um
elemento central no cendrio artistico em questdo e, em especial, nas acdes educativas.
(Veremos no proximo capitulo que uma das principais tarefas que se coloca para a
mediacdo € iniciar o publico leigo no gosto pela arte, no habito da visitacdo a
exposicoes e na leitura de obras de arte). O terceiro é que parte importante dos trabalhos
de campo que embasam esta pesquisa foram realizados em espacos e momentos de
formacao de mediadores — formacdo esta que, para muitos deles, constituiu também sua
iniciacdo nesse conjunto de referéncias.

O primeiro trabalho de campo que realizei para esta pesquisa foi no Curso de
Formagdo de Mediadores para a 4.* Bienal do Mercosul, em 2003. Ele constituiu um
momento inicial e central no processo do meu adentrar no conjunto de referéncias
proprio ao cendrio artistico em questdo. Contudo, ele ndo foi o Unico: a narrativa sobre
arte que pretendo apresentar aqui foi enunciada a todo momento, em diferentes espagos
e de diferentes formas, nas falas e acdes de diversos sujeitos pertencentes a este cendrio
(em palestras de especialistas; em textos de Historia, Teoria e Critica de arte; nas
propostas curatoriais; nos depoimentos de artistas, de estudantes de arte, de mediadores
e de arte-educadores; etc.).

Nesse curso, durante trés meses, assisti aos encontros semanais junto a um grupo
de futuros mediadores.*® Quem eram essas pessoas? Como ja foi mencionado, nio todos
os alunos eram iniciados em arte. Estudantes universitarios, aproximadamente um terco
deles era das Artes Visuais. O resto era de cursos diversos: Histéria, Arquitetura, Artes
Cénicas, Letras, Jornalismo, Ciéncias Sociais, Design, Pedagogia, Psicologia, entre
outros. Os estudantes de artes estavam mais familiarizados com as questdes tratadas no
curso e com o vocabulidrio empregado, mas ndo ¢é possivel considerar que

compartilhassem desse universo de cddigos e referéncias na mesma medida. Dentre os

** Em trabalho anterior, analisei a proposta de mediaco e o Curso de Formagio de Mediadores para a 4.°
Bienal do Mercosul (MUNIAGURRIA, 2004). O curso realizou-se entre 23 de junho e 2 de outubro de
2003. Iniciou com aproximadamente 200 alunos, estudantes universitdrios de dreas afins a proposta
curatorial da mostra, divididos em duas turmas — turno manhi e turno noite. Os encontros eram, em
geral, semanais, e ocorriam no prédio do Santander Cultural. Foram duas etapas. Uma primeira, mais
longa, constituiu-se de palestras ministradas por especialistas nas temadticas propostas para cada
encontro. Na segunda, mais curta, tratou-se especificamente de conceitos e técnicas de mediacdo, sob o
formato de aulas praticas. Ao longo deste capitulo, terei ocasido de retomar e aprofundar algumas destas
informagdes. Para os nomes das palestras e dos especialistas convidados para proferi-las, ver Anexo L.
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alunos que ndo eram das artes, muitos nao tinham grandes referéncias sobre arte ou arte
contemporanea — foco da exposi¢do. Possuiam sim um perfil especifico e desejado:
estudantes universitarios da drea das humanidades que, acreditava-se, tinham algum
interesse em arte, mesmo que vago.

Assim como a maioria, eu também nao era estudante de artes. Ndo era iniciada,
mas ja possuia algumas referéncias sobre o assunto, além de simpatia por arte e por arte
contemporanea. Em 2001, fiz um curso de Introducio a arte contemporanea na Casa de
Cultura Mério Quintana, ministrado por Janice Martins.” Por ocasido de um trabalho
para uma disciplina de Histéria, li alguns livros sobre arte moderna: Teorias da arte
moderna de H. B. Chipps, Conceitos de arte moderna de N. Stangos, Realismo,
racionalismo, surrealismo... de F. Briony entre outros (BRIONY, 1998; CHIPP, 1988;
STANGOS, 1991). Vinha também, desde a graduacdo, tentando me familiarizar com a
producdo académica do Programa de P6s-Graduagao em Artes Visuais da UFRGS sobre
o “sistema das artes” de Porto Alegre via revisdo bibliogrifica — leitura de artigos,
dissertagdes e teses (BRACHER, 2000; BULHOES 1991, 1992, 1993, 1999 e 2000;
CARVALHO, 1994; FERREIRA, 1999; PIETA, 1995; SCARINCI, 1982).

Enfim, nesse curso, a platéia de alunos era constituida por pessoas com graus
extremamente desiguais acerca da Histéria da arte e das proposicdes da arte
contemporanea. Nao havia, ali, uma comunidade de sentidos instaurada: ndo todos os
integrantes do publico compartilhavam das referéncias préprias ao cenario artistico em
questdo, ou o faziam em graus desiguais. Eu, por exemplo, tinha nocdo de algumas
questdes e referéncias presentes na arte contemporanea: conhecia os nomes e as linhas
gerais de algumas das vanguardas modernistas; sabia da existéncia de Duchamp e de
suas experiéncias dos ready-mades; do ideal de interagdo do ptiblico com a obra; da
valorizacdo de novas linguagens, suportes e materiais; do ideal de desconstrucdo e de
desmistificacdo da arte. Mas, por outro lado, ndo conhecia a Documenta de Kassel, a
mostra de arte contempordnea de maior prestigio no mundo na atualidade. Assim
também, nao pude apreender diversos nomes, conceitos e histérias especificas
mencionadas durante as palestras — varios dos quais, algum tempo depois, soube serem
referéncias centrais e muito conhecidas dentro deste cendrio.

Ou seja, eu, assim como muitos alunos do curso, possuia algumas nogdes sobre

arte e/ou sobre arte contemporanea. Mas muitas destas no¢des correspondiam apenas a

% Janice Martins ¢ artista plastica, bacharel em pintura e desenho pelo Instituto de Artes da UFRGS.
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mapas que Gilberto Velho menciona em seu texto Observando o familiar. Segundo o
autor, devido a proximidade existente entre diferentes dominios sociais em uma
sociedade complexa e a variabilidade dos graus de familiaridade com os mesmos, €
comum possuirmos mapas sociais que incluem determinados cendrios e situagdes
sociais com os quais nos defrontamos em nosso cotidiano, “mas isso nédo significa que
conhecemos o ponto de vista e a visdo de mundo dos diferentes atores em uma situacio
social nem as regras que estdo por detras dessas interacdes” (VELHO, 1997b, 126-127).
A existéncia destes mapas, portanto, ndo indicava pertencimento ao dominio especifico,
nem um verdadeiro conhecimento das referéncias e dos sentidos ali existentes. O curso
foi, de fato, o momento de iniciagdo em arte para diversos mediadores, assim como para
mim, constituindo-se em um espacgo de aprendizado sobre arte, sobre mediag@o e sobre
arte contempordnea.

Vivenciei, portanto, junto a alguns mediadores, esse processo de iniciacio;
ouvimos as mesmas palestras, fizemos comentdrios sobre elas, avaliamos os
palestrantes, trocamos impressdes e opinides. Posso dizer que o universo ao qual
estdvamos nos aproximando era extremamente sedutor. E quando falo em sedugdo, ndao
incorro em subjetivismos; trata-se de um elemento importante dentro deste cendrio.
Veremos, ao longo deste trabalho, que a seducdo e a paixdo sdo elementos apontados
como fundamentais no processo de iniciagdo no gosto pela arte ou de aprender sobre
arte.

A arte é pensada como um bem universal. Ela é socialmente valorizada e é fonte
de prestigio e de distincio (BOURDIEU, 1996a, 1998b, 1998d; BECKER, 1982;
PRICE, 2000). Os alunos do curso eram capazes de reconhecer este valor que, a todo
momento, era afirmado e reafirmado. E o curso de formagao de mediadores para a 4.7
Bienal do Mercosul ndo frustrou as expectativas. Espaco demarcado de diversas formas
como que para privilegiados, ele constituiu a via de acesso nao apenas a aulas e
palestras ministradas por importantes especialistas em arte de nosso pais, mas também a
artistas, curadores, musedgrafos, processos de montagem das obras e bastidores da
producdo da mostra Bienal. A impressdo por parte dos mediadores de terem acesso a
algo especial foi expressa em diversos momentos e situagdes ao longo do curso, tanto
em conversas e comentarios durante os intervalos e nas saidas das aulas, quanto em

depoimentos dados nas ultimas aulas — como o transcrito abaixo:

E outra questdo, que eu ia falar, que mesmo se ndo me pagarem eu
trabalho na Bienal. [...] Porque eu acho que tem coisas pra mim,
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alguma coisa de mudanga na Bienal que fez outro sentido na vida, na
minha. (mediadora, Curso de Formagdo de Mediadores para a
4.*Bienal do Mercosul/2003)

Nesta, assim como em outras manifestagdes similares, os mediadores disseram
de forma explicita que o curso foi vivenciado como uma experiéncia marcante,
enriquecedora, de construcdo e aprendizado, que acrescentou algo as suas vidas.”

A demarcacido do curso como espago privilegiado se estabelecia a partir do
proprio espago fisico e institucional que o abrigava. Os encontros foram realizados no
Santander Cultural, importante instituicdo da cena artistica da cidade. Ele esta situado
na Praga da Alfandega, no “coracdo de Porto Alegre”, vizinho do Museu de Arte do Rio
Grande do Sul Ado Malagoli e do Memorial do Rio Grande do Sul. Esta localizacdo
possui uma centralidade tanto urbanistica quanto simbdlica. Além de concentrar
diversas instituicdes culturais de prestigio, a Praca da Alfandega também recebe eventos
culturais de grande porte na cidade, como a tradicional Feira do Livro de Porto Alegre.
O Santander construiu rapidamente um grande prestigio no circuito cultural local,
associando sua imagem especificamente a contemporaneidade. Ele atua
preferencialmente nas artes visuais, na musica e no cinema, veicula produgdes e debates
contempordneos nestas trés dreas.”’ Seu suntuoso prédio, a partir da reforma feita
quando o Centro Cultural foi criado, integrou a arquitetura original de estilo neocldssico
(seus marmores, grandes galerias internas, vitrais e corrimaos de ferro) a elementos
proprios a uma arquitetura e tecnologias de constru¢do mais recentes, como chdo de
vidro, aco inox, vigas de metal expostas e partes de rebocos aparentes. A sala na qual os
encontros se realizavam também era sofisticada, além de confortavel: ar condicionado,
boa iluminacao e sistema de dudio com diversas caixas de som distribuidas pelo espaco;
cadeiras de aco inox com forros vermelhos organizadamente dispostas sobre o piso de
ladrilho hidraulico, ornatos de gesso nas paredes e forro do teto, janelas altas. Ainda,
monitores uniformizados — todos jovens, disponiveis e sérios — que operam o
computador, o data show ou o projetor de imagens (conforme o caso) — enfim, que
garantem a infraestrutura necessaria para a aula. Fotégrafos e camera registram os
encontros. No espago, ainda, ploters institucionais do curso e da exposicdo,

apresentando os realizadores e os patrocinadores.

30 Z . P . . .
Também o trabalho durante a mostra foi vivido desta maneira por varios mediadores — tanto na 4.
como na 5.% Bienal do Mercosul. No site da quinta edicdo da mostra, no link Especiarias, € possivel
encontrar depoimentos de mediadores. Ver o site: www.bienalmercosul.art.com

31 . . - .
Para maiores informagdes sobre o Santander Cultural, ver o site: www.santandercultural.com.br
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Foi nesse espaco que os alunos inscritos no curso, e apenas eles — inicialmente
pouco mais de 200 pessoas divididas em duas turmas, uma turno manhi e outra noite —
tiveram a possibilidade de assistir a palestras de diversos especialistas em arte do pais.”
Cabe citar ainda, para o refor¢o da idéia de exclusividade, que o Santander Cultural é
um espaco muito controlado; hd sempre algum seguranca ou funciondrio atento as
pessoas ali presentes, a seus fluxos, seus comportamentos e suas agdes. Se existe algum
tipo de requisito ou restricdo no acesso a um determinado evento, ele é cumprido. O
crachd de identificacdo do mediador era, portanto, um elemento importante; nao havia
possibilidade de alguém que ndo estivesse inscrito no curso assistir a alguma das
palestras.

Levando em conta essa restri¢do do acesso as palestras e o prestigio dos nomes
convidados, entende-se um dos motivos do curso ter sido percebido como um privilégio.
A escolha de pessoas gabaritadas, trazidas a cidade pela Fundacdo Bienal do Mercosul
especialmente para ministrar a palestra “exclusiva” para o curso, era um forte
demarcador do espaco como privilegiado. O curso, entdo, era apresentado e vivenciado
como algo que dava acesso a um mundo maravilhoso que se descortinava: mais
reflexivo, mais critico, habitado por pessoas sensiveis, inteligentes e propositivas (0s
artistas); um mundo pensado como sem fronteiras, posto que “a arte contempordnea é
cosmopolita” e os artistas — ouvi dizer algumas vezes — “vivem nos aeroportos”.

Além desse novo mundo ser maravilhoso, os mediadores teriam um papel
importante nele. E o que os profissionais, professores e pesquisadores de renome
afirmavam: com freqii€ncia, diziam que o papel dos mediadores era fundamental, pois
seriam eles quem aproximariam o publico deste mundo, aproximando-o da arte. Além
disso, eles também eram apontados como aqueles que teriam mais condicdes de
aproveitar a mostra bienal. Porque tinham a possibilidade de conhecer a fundo o projeto
curatorial, ter contato direto com os curadores e com diversos dos artistas, poderiam
acompanhar as reagdes do publico durante a mostra e, principalmente, conviver
diariamente com as obras. O curso foi, portanto, um momento e um espaco de muita

seducdo, e de grande forca de cooptagdo.™

32 .. .. - .
Para nomes dos especialistas que participaram no Curso de Formacdo para a 4. Bienal do Mercosul,
ver Anexo L.

30 curso de mediadores para a 4.* Bienal deixou uma dtima impressdo entre os alunos e os diversos
profissionais que trabalharam na Acdo Educativa dessa Bienal. Em diversas ocasides, mesmo durante a
quinta edicdo do evento, ouvi comentdrios e elogios a esse curso, que eram contrapostos a criticas feitas
ao da 5.7 Bienal, que parece ter satisfeito menos.
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1.2: A narrativa da arte contemporanea

Foi nesse clima de seducdo que os distintos palestrantes delinearam um quadro
geral para a arte contemporanea. Apesar de os temas abordados serem diferentes, e de
nao haver necessariamente homogeneidade no trato de questdes especificas, configurou-
se um conjunto de nog¢des, idéias e referéncias recorrentes. Denominei o conjunto
resultante da convergéncia de enunciagdes (falas e acdes) feitas por sujeitos autorizados
(historiadores, criticos e especialistas em arte em geral) de “narrativa da arte
contemporanea’.

Considero que esta narrativa aponta para uma cosmologia prépria e especifica do
universo aqui estudado e que ela é dominante no sistema artistico em questdo. A partir
de sua andlise, é possivel conhecer como diversos elementos integrantes deste sistema
sdo concebidos. Por exemplo, é possivel saber que € atribuida & arte contemporinea
uma natureza desconstrutora, critica e reflexiva. Também, que o artista contemporaneo
¢ concebido em oposi¢do a figura do génio criador e, a obra de arte, em oposi¢dao ao
objeto fechado e sacralizado. Ainda, que a concepg¢do do atual sistema das artes € a de
um sistema cosmopolita e unificado, porém nao homogeneizado. Ou seja, a partir da
analise desta narrativa da arte contemporénea, é possivel conhecer a visdo de mundo
especifica ao universo social pesquisado: ndo apenas nogdes referentes a arte, mas
também nog¢des de tempo e espago, que conformam um ethos e um habitus especificos.
E o0 que apresento a seguir.

Porém, antes disso, é necessario fazer algumas consideracdes de ordem tedrico-
metodoldgicas a respeito do conceito de campo e da nogdo de narrativa aqui utilizados.
E importante ter em mente que os trabalhos de Pierre Bourdieu sobre o campo artistico
foram apropriados pelas disciplinas da Arte e que, neste sentido, integram a narrativa
contemporanea sobre arte. Esta inclui, por exemplo, as idéias de que o sistema das artes
¢ resultante de um processo de génese e consolidacdo de um campo com autonomia
relativa, de que a consagragdo dos valores artisticos se dd histérica e socialmente a
partir de dinadmicas de legitimag¢@o internas que sdo formas de lutas simbolicas etc..

Devido a essa situagdo — de algumas idéias bourdianas serem, em niveis
distintos, tanto referenciais quanto objetos desta pesquisa — € importante distinguir entre
o uso conceitual que faco das mesmas e os momentos em que elas correspondem as
apropriacoes feitas pelos sujeitos e agentes do sistema artistico estudado. Em especial, é
necessdrio atentar aos usos diferenciados do termo campo. Esta atencdo € importante

para evitar uma confusdo: a ndo distingdo entre o campo enquanto um instrumento
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conceitual, heuristico e analitico e o campo enquanto dado de realidade, com uma
configuracdo especifica de relacdes concretas e objetivas existentes em um dado local e
tempo.

Considero que, no caso da pesquisa aqui proposta, essa confusdo equivaleria a
naturalizac@o do discurso nativo, armadilha contra a qual Eunice Durham previne. Ao
discorrer sobre o fazer antropoldgico na sociedade brasileira, a autora afirma que,
devido a fragmentacdo existente, “o conjunto da sociedade e o movimento que lhe é
proprio nao podem ser recuperados a partir dos grupos estudados, porque estio fora de
seu horizonte de informacdo e de sua experiéncia direta” (DURHAM, 1989, 33). No
caso da pesquisa aqui proposta, a totalidade do campo artistico ndo esta disponivel a
experiéncia direta dos sujeitos estudados, o que ndo impede que eles tenham uma
concep¢do e uma vivéncia especifica dessa suposta totalidade. A no¢do de narrativa
constitui um recurso analitico para evitar o deslize de tomar a concepcdo de campo
artistico propria aos sujeitos estudados como dado de realidade. Assumo, portanto, as
mengdes a génese do campo, ao processo de autonomizagio e consolidacdo do mesmo,
assim como a existéncia de um campo ou sistema artistico mundial integrado etc. como
elementos da narrativa da arte contempordnea.

O uso que fago aqui de narrativa é andlogo ao que alguns cientistas sociais
aplicaram nos estudos sobre globalizagdo. Diversos autores, frente a constatacdo de que
existem “respostas locais” as “forcas globais” e de que a globalizacdo ndo levou, de
fato, a uma homogeneizacdo do mundo e da forma de vivencid-lo (BOURDIEU, 1998c;
SAHLINS, 1997; APPADURAI, 1999, FEATHERSTONE, 1999; HANNERZ, 1999),
passaram a tratar a globalizagdo ndo enquanto processo histérico concreto e, sim,
enquanto perspectiva, mito, grande narrativa ou cosmologia sobre o mundo prépria ao
Ocidente (BOURDIEU, 1998c; SAHLINS, 1997; APPADURAI, 1999; O. VELHO,
1997). Segundo Otédvio Velho, por exemplo, a partir do momento em que a globalizacio
¢ tomada como um horizonte de entendimento nas narrativas a seu respeito, ela se
reveste dos elementos de “exterioridade, superioridade e (posto que tratada como
horizonte) anterioridade”. Isto permitiria que ela fosse tratada “como um jogo de
linguagem permitido por interconexdes concretas, como artefato e a0 mesmo tempo
como um mito com muitas versdes. Mas versdes num sentido forte, que acentua a
inseparabilidade entre o mito e seus usos” (O. VELHO, 1997, 57-58).

Ao lancar mio da nocdo de narrativa nesses termos, portanto, nio nego a

existéncia de uma configuracio concreta do sistema artistico no nivel mundial. Afirmo,
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apenas, que a experiéncia local deste sistema mundial ndo corresponde a totalidade
concreta do mesmo, e que os entendimentos e apropriacdes dele feitas a partir de locais
distintos podem ser diferenciados. Quando falo de uma narrativa da arte
contempordnea, refiro-me entdo a um entendimento e uma concepcdo especificos
acerca do estado e da dinamica geral do campo artistico atual que devem ser pensados
enquanto idealizagdes.

Feitas essas consideracdes, passo agora a apresentacdo das referéncias
especificas ao cendrio artistico estudado, a partir dos cursos de formacdo das 4.* e 5.7
Bienais. E importante salientar que as palestras realizadas traziam uma enormidade de
temas e elementos que necessariamente foram apreendidos em graus e formas muito
diferenciadas pela platéia — até porque muitas das falas pressupunham conhecimentos
anteriores sobre Historia, Teoria e Critica de arte que ndo foram apresentados no curso e
que nem todos possuiam. Mas algumas idéias centrais foram retomadas pela maioria
dos palestrantes e constituem o que aqui chamo de narrativa da arte contempordinea.

De modo geral, toda a idéia do ser contempordneo em arte foi construida em
contraposi¢do a uma idéia do que foi o tradicional e o moderno em arte. Um dos
elementos mais recorrentes nos discursos dos palestrantes, e que € central nesta
narrativa, foi a idéia de desmistificar a arte. Tal atitude de desmistificacdo e
desconstrucdo é a caracteristica tipicamente atribuida a arte contemporanea, e foi
apontada como o ponto fundamental de diferenciacdo entre ela e o que teria sido a arte
tradicional ou moderna.

E importante atentar para a natureza émica das categorias contempordneo,
tradicional e moderno. O cuidado com a desnaturalizacdo dessas categorias &
especialmente importante. Isto porque os sentidos que podemos lhes atribuir sdo
possivelmente muito préximos aos que eles possuem dentro dessa provincia de
significado especifica, que € o mundo da arte contemporinea; porém, ndo sdo
necessariamente idénticos. No cendrio estudado, o tradicional e o moderno, que em
certas enunciagdes se confundem ou equivalem, sdo concebidos como duas categorias
referentes ao passado. Na verdade, a narrativa da arte contempordnea é uma narrativa
atual e especifica que, entre outras coisas, define o que teria sido o paradigma de arte
tradicional ou moderno; atribui aos tradicionais € modernos e também aos leigos
contempordneos uma visdo mitificada da arte; e pretende se construir em contraposi¢io

a tais paradigmas, desconstruindo-os.



29

O que gostaria de evidenciar € que essa narrativa esta estruturada a partir de uma
taxionomia nativa, cujo principio bdsico de classificagdo é a oposicdo tradicional vs.
contempordneo. Os palestrantes dos cursos de formacdo de mediadores para as 4.* e 5.7
Bienais do Mercosul estavam especialmente preocupados em transmitir a idéia de que
houve uma mudanca de paradigma na arte, e que ela correspondeu a alteragdes do
mundo e na forma de concebé-lo.

Um aspecto importante dessas mudangas na arte é que elas sdo concebidas como
parte um processo histérico de desenvolvimento da prépria arte, em correspondéncia as
mudangas ocorridas no mundo: ou seja, trata-se de uma Histéria da Arte que dialoga
com uma Histéria Universal. Um momento especialmente destacado neste
desenvolvimento histérico é a modernidade. Como exemplo dos enunciados tipicos,
trago parte de um texto apresentado pela consultora pedagégica da 5.* Bienal do

Mercosul, Suzana Rangel** durante um dos Encontros de Professores:

A concepgao de arte tradicional, e suas formas de ensino, propagaram
a visdo do belo idealizado, desenvolveram a crenca nas habilidades
técnicas, entenderam as obras como portadoras de verdades,
construiram a idéia do dom e em uma sensibilidade inata, conceberam
as formas de representacdo como andlogas ao mundo visivel e
entenderam a arte como reflexo da realidade.

A partir das vanguardas artisticas do final do século XIX e inicio do
século XX, os pressupostos da Modernidade sdao rompidos e se
instauram outros modos de produzir arte, de ser artista, de pensar
sobre arte e de nos relacionarmos com os objetos artisticos. (BIENAL,
2005)

Na narrativa contemporinea de arte, as vanguardas modernas sdo também
passado. De fato, nos espacos pautados pela arte contemporanea, o termo moderno
refere-se sempre a producdo artistica e ao periodo histérico que vai aproximadamente
do final do século XIX & metade do XX e que inclui movimentos como impressionismo,
expressionismo, fauvismo, cubismo, futurismo, dadaismo, surrealismo, abstracionismo,
construtivismo e outros. O novo ndo € moderno; ele € contempordneo. Assim, mesmo
que a arte moderna tenha realizado a ruptura com o ideal de representacdo — o que € tdo
caro a arte contemporanea e que constitui o legado dessas vanguardas para a mesma —
ela ainda corresponderia a um paradigma tradicional. Pois seria pautada pelas nogdes de
originalidade, artista criador, génio criador, inspiracdo, pureza das linguagens (pintura é

pintura, escultura é escultura) etc..

3 Suzana Rangel é arte-educadora, doutora em Educacio pela UFRGS.
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O trecho anteriormente apresentado do texto de Suzana Rangel é exemplo de
como a categoria moderno é avaliada diferencialmente segundo o conjunto dentro do
qual € acionada. Os pressupostos da modernidade sdo apresentados, no excerto, como
tradicionais. Contudo, sdo as vanguardas artisticas do final do século XIX e inicio do
XX, também chamadas de vanguardas modernas, que teriam rompido com os
pressupostos modernos — o que as aproximaria dos ideais contempordneos. Na verdade,
na maioria das enunciagdes a que tive acesso, as vanguardas modernas sdo tratadas
como um primeiro passo de ruptura com um paradigma tradicional de arte (em especial
com o ideal de representacdo), mas ainda como tradicional (pois diversos dos
movimentos especificos estavam pautados pelas idéias de progresso, de génio criador
etc.). A ruptura definitiva teria se dado apenas na década de 1960.

A contemporaneidade seria resultado, portanto, dessa mudanca dada pela
instauracdo da modernidade e, depois, de outra série de mudancas que em geral é

associada a uma pds-modernidade. Outro exemplo de enunciado:

A gente sabe que o paradigma anterior era o quadro, era a janela
renascentista. Era um tempo congelado, um tempo parado. Um tempo
que a gente tinha uma contemplagcdo; uma contemplagdo do belo, ndo
é. Um mundo pacifico ou pacificado diante dessa representagdo.
Havia uma fruicdo e havia um entendimento de que o real era
possivel de ser representado. Havia uma representacdo do real. A
gente sabe que esses paradigmas todos dancaram  na
contemporaneidade. NOs temos um continuo de espago-tempo; a
janela... a mdxima janela que nds ainda mantemos é a janela do
monitor da tv, do monitor do computador. [...] Entdo houve um
estilhacamento entre a representacdo e o representado. Houve
também a quebra desse conceito de que o mundo era passivel de ser
representado objetivamente. (Angélica de Moraes, palestrante, Curso

de Formacgao de Mediadores para a 5.* Bienal do Mercosul/2005)
Qual é, entdo, a trajetoria delineada para o processo de desenvolvimento da arte
que acompanhou as alteracdes do mundo e que levou ao seu cardter desconstrutor € a
quebra do tao falado ideal de representacdo? Em geral, o ponto de referéncia inicial € a
Renascenca. Apesar de haver algumas mengdes a antiguidade cldssica, o Renascimento
¢ o ponto lembrado como momento em que diversas das questdes centrais para o
entendimento da arte moderna e contemporanea ocidental teriam se instaurado (centrais

porque a narrativa contemporinea se opde a elas, e ndo porque elas as caracterizem).”

35 Como foi dito, o Renascimento é o momento que, em geral, é evocado nas falas dos palestrantes
quando eles pretendem falar da questdo do ideal da representagdo da realidade e do paradigma
tradicional. Em duas ocasides durante meus trabalhos de campo, ouvi versdes um pouco distintas de
uma histéria que trata deste ideal de representagdo. Ela relata a disputa que entre dois grandes pintores
da Grécia Antiga. O primeiro deles teria pintado uvas tdo perfeitas e realistas que alguns passarinhos
teriam ido bicar a pintura — sinal de que ele era um grande e habilidoso pintor. O segundo, ndo querendo
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Destas, sempre era destacado o ideal de representacdo da realidade. Da adogdo deste
ideal, decorreriam varias outras caracteristicas. (Por exemplo, a valorizacdo do realismo
e a ndo percepcao de que ele corresponde a uma convencao especifica e ndo a realidade
propriamente dita.)*

E a narrativa segue. A partir das vanguardas modernas do final do século XIX e
inicio do XX, a arte teria rompido com os valores proprios a esse paradigma e, liberta
da tarefa de representar o real, teria se voltado para si mesma, enveredando para
experimentacdes e pesquisas das linguagens propriamente artisticas — desconstruindo a
figura, “expondo a matéria pictorica” (por exemplo, evidenciando as pinceladas) ou a
“verdade planar da tela” (abandonando a perspectiva cldssica que tenta criar a ilusdo de
espaco tridimensional sobre a superficie bidimensional do quadro) etc..”” O
desenvolvimento de uma linguagem propriamente artistica teria redundado na busca da
“arte pela arte”, cujo dpice teria se dado com a pintura abstracionista americana da
década de 1950 (“pintura pura”).

O inicio da arte contemporanea, em fins da década de 1950 e inicio da de 1960
(que coincide com o auge da pintura abstracionista americana), € atribuido a atuacdo de
grupos e movimentos que se contrapunham justamente a tendéncia formalista que
embasava as idéia de “arte pela arte” e de “pintura pura”. Ao retomar o
experimentalismo e os conceitos de anti-arte proprios aos dadaistas do inicio do século
— em especial as experi€ncias de Marcel Duchamp — movimentos como a pop-art,
minimalismo, arte conceitual, op-art, earth art etc., teriam finalmente rompido com o
paradigma de arte da modernidade. A arte contemporanea € também apontada como o
marco a partir do qual a arte saiu dos espacos fechados e sacralizados como o museu e
tornou-se mais proxima ao cotidiano. Ao ocupar as ruas e a cidade, ao usar materiais
proprios ao cotidiano, ao fazer happennings e performances, ao desmistificar a figura do
artista e da obra de arte, ela teria passado a ser mais acessivel e disponivel ao comum

das pessoas.

ver sua fama diminuida, teria pintado uma cortina por cima da pintura. O pintor das uvas, ao passar e ver
aquela “cortina” cobrindo sua obra, teria dito “Afastem essa cortina para que eu possa ver minhas uvas”.

3% Essa associagdo do paradigma tradicional aos valores da renascenca sdo ilustrados, por exemplo, com a
existéncia da expressdo janela renascentista. Trata-se de uma maneira atualmente utilizada para referir a
forma como a pintura e, em especial, o quadro, teria sido concebido no paradigma tradicional — como
uma representacdo objetiva de uma parte do real.

37 Estas expressodes sdo do curador geral da 5. Bienal do Mercosul, Paulo Sergio Duarte, que teve uma
grande participag@o no curso de formagao de mediadores para esta mostra.
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Existem alguns artistas, obras, movimentos e eventos que sdo referéncias
importantes nessa histéria. Os exemplos especificos eleitos variam segundo o
palestrante, mas alguns s@o tipicos. O consenso, sem margem a duvida, é Marcel
Duchamp. Ele foi mencionado pela maioria dos palestrantes do curso, fosse de forma
detida, fosse em alguma referéncia furtiva. Em geral, seu nome e o de sua obra mais
lembrada, A Fonte, eram mencionados sem contextualizagdo alguma. Falava-se apenas
“A Fonte” ou “Duchamp”, e pressupunha-se que todos sabiam do que se tratava.
Quando algum comentario acompanhava a referéncia, eram sempre adendos tais como
“Todo mundo conhece” ou “Como vocés jd sabem”.

Mesmo que a produgdo deste artista seja do inicio do século XX, em plenas
vanguardas modernistas, o artista francés e suas experiéncias de ready-made constituem
um mito fundador para a arte contemporanea. Na palestra que ministrou no curso de
formacdo de mediadores para a 5.* Bienal do Mercosul, Elida Tessler,” coordenadora do
curso, propds Marcel Duchamp como o ponto demarcador a partir do qual dividir a

Histéria da Arte. “Marceldochdo” como um “chdo”, como um “ponto zero”:

A historia da arte se constroi. [...] Vocés tém séculos e séculos e
muitos mil anos de historia da arte que vem desde a caverna de
Lascaux. Essa historia da pintura jd estava ld. E como é que nos
vamos conviver com a arte contempordnea tendo essa longa linha
diante de nds, e nds ficamos sem tantas referéncias assim da sua
medida? Entdo qual é o nosso papel hoje? [...] E de colocar uma
virgula: é de colocar uma virgula nessa longa linha da historia da
arte. [...] [A] virgula que eu escolhi pra dividir a historia da arte.
Essa virgula é Marcel Duchamp. Pra quem ¢é estudante de artes
pldsticas, artista ou convive com essa historia, Jtimo: Marcel
Duchamp jd é quase o senso comum desse objeto retirado do contexto

funcional, ou do cotidiano, pra ser transformado em obra de arte.
A arte contemporinea € pensada de tal modo a partir de Duchamp — ou ele é
relido a partir dos valores préprios a arte contemporanea — que os elementos atribuidos a
um e ao outro coincidem em grande medida. Citagdo, apropriacdo, referéncia ao
cotidiano, experimentalismo, uso de materiais comuns e diversos, idéia de que o publico
faz a obra com a sua interpretacdo, ready-made e perda da centralidade do fazer, idéia
de que o que instaura a arte é o ato do artista, critica ao sistema da arte etc.: as

caracterizagdes normalmente feitas de Duchamp ddo conta de vérios elementos

apontados como proprios e centrais a arte contemporanea.

3 Elida Tessler ¢ artista plastica, doutora pela Universidade de Paris I, e professora do Departamento e do
Programa de P6s-Graduag@o em Artes Visuais da UFRGS.



Durante o Curso de Formagdo de
mediadores para a 5* Bienal do Mercosul, o
curador geral da mostra, Paulo Sergio
Duarte, utilizou obras de Cezzane para
ilustrar a quebra com o ideal de
representagdo da realidade. A partir desta
ruptura, a arte teria se voltado para si
mesma e se dedicado a pesquisa de
linguagens propriamente artisticas.

Um dos exemplos trabalhados foi uma
natureza morta. “Por que essas frutas ndo
rolam da tela?”, Paulo Sergio perguntou.

“Porque ndo sdo frutas. E pintura. E

pintura ndo rola da tela”.

Outra obra apresentada como ilustragdo da
quebra com o ideal da representagdo,
mencionada com freqiiéncia por diversos
palestrantes, foi a tela na qual Magritte
pinta um cachimbo e escreve, abaixo da

figura, “Isto ndo é um cachimbo”.

Mas a grande referéncia foi, sem margem a

113

dividas, Marcel Duchamp e seu “ato

criador”: A Fonte.
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Figura 2. Natureza morta

LCeci nest pas une fufie.

Figura 3. Cachimbo

Figura 4. A Fonte
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A atribuicdo de elementos e caracteristicas a cada um dos dois paradigmas —
tradicional e contempordneo — foi feita sempre com grande facilidade. As vezes de
forma extremamente didatica e sistematizada (por exemplo, com listagens). Muitas, de
forma implicita. Transcrevo abaixo, como exemplo, uma sistematizag¢do apresentada por
Susana Rangel no Encontro de Professores anteriormente mencionado. A partir deste
quadro, € possivel conhecer algumas das caracteristicas enumeradas para a producio

artistica respectivamente a cada um destes paradigmas:

Quadro 1.
ESTETICA DA MODERNIDADE ARTE CONTEMPORANEA
(século XIX — XX) (Século XX - ?7)
Impressionismo, Expressionismo, fauvismo, Pop Art, Op Art, Novo Realismo, Arte Povera,
Cubismo, Futurismo, Gafitti, Instalagdo,
Dadaismo, Abstracionismo, Surrealismo, Arte Conceitual, Minimalismo, Land Art,
Construtivismo, Suprematismo Concretismo, etc., etc..
“Vanguarda” Resgate do passado
Rompimento com o passado Fusdo novo e antigo
Busca do novo Integracdo
Originalidade Processos cognitivos
Expressio Reflexdo
Especializacdo Pluralidade
Experimentacdo Desconstrucio tradi¢des
Pluralidade de concepcdes Desmaterializagdo
Polissemia de significados

FONTE: apresentagio da Acdo Educativa da 5.* Bienal do Mercosul em Encontro de Professores. POA,
2005.

Além de mudancas na produgdo propriamente dita, segundo a narrativa
contemporanea, houve também uma mudanca de atitude e de comportamento do
expectador em relacdo a obra de arte — o que, veremos, é central para a definicdo atual
da tarefa de mediacdo. No mesmo encontro de professores, Suzana elencou e apresentou

alguns elementos que caracterizariam essas atitudes diferenciadas:

Quadro 2.
Estética tradicional e da modernidade Pés-modernidade
CONTEMPLAR PENSAR
ADMIRAR DESESTABILIZAR CERTEZAS
SENTIR QUESTIONAR
EXPRESSAR DESACOMODAR

FONTE: apresentac@o da Acao Educativa da 5.* Bienal do Mercosul em Encontro de Professores. POA,
2005.

Vemos que, no paradigma tradicional ou moderno, o olhar seria contemplativo,
e a relagdo com a obra de arte corresponderia a sentir, expressar, perceber etc.. Ja no

contemporaneo, onde ndo mais importaria a questdo da representagdo e, sim, a da
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interpretacdo, o olhar seria questionador, e a relagdo com a obra de arte corresponderia
a pensar, refletir, posicionar-se, criticar etc..

Sistematizo, no Quadro 3, os principais elementos que vi, nos diversos cursos e
palestras de formacdo ao longo de meus trabalhos de campo, serem atribuidos

respectivamente a cada um dos paradigmas em questao.

Quadro 3.
Paradigma tradicional (moderno . X
. . Paradigma contempordneo
incluido)
Pureza de linguagens (pintura € pintura, hibridismo, mistura e mesticagem de
escultura € escultura etc.) linguagens
contemplagdo questionamento, critica
questdo da representacio interpretacao
questdo do belo questionar e criticar a arte e o mundo
unidade da obra desmaterializagdo da obra, obra aberta

artista como alguém que desenvolve um

énio criador; criacdo P
g ’ § trabalho; processo; o publico faz a obra

originalidade citacdo, apropriacdo
talento, habilidade na execug¢do, questdo do| valorizac@o do processo, da concepgao do
bem-feito trabalho
o trabalho expressa a individualidade do | o publico completa/faz a obra a partir de
artista, a genialidade do artista etc. sua interpretacdo
universalidade da arte mitologias individuais — pluralismo
representacdo (objetiva) do real polissemia de significados, interpretacio
. . pensar, desestabilizar certezas, questionar,
contemplar, admirar, sentir, expressar
desacomodar
permanéncia da obra efemeridade
materiais consagrados para a arte (pintura a| possibilidade de uso de materiais diversos,
6leo, marmore etc.) de qualquer material
razdo, progresso cientifico, crenga no tratamento de temas sobre problemas
futuro sociais, ecoldgicos e politicos
passividade do expectador diante da obra interatividade, atit,u d.e ativa por parte do
publico
arte em espacos sacralizados (museu, arte na rua, intervencgdes urbanas,
galerias, salas de exposi¢do) performances etc.

Com o que foi apresentado até agora, percebe-se que, através das palestras que
tratavam de temas préprios a Historia e Teoria da arte, os mediadores ndo apenas
receberam informagdes sobre o desenvolvimento histérico da arte. Também foram
apresentados a uma forma especifica de conceber o mundo e a arte, concepgdo esta
estruturada a partir de duas grandes categorias de classificacdo e divisdo, que sdo o
tradicional e o contempordneo. Gostaria de chamar a atencio agora para o fato de que a
narrativa apresentada nesses cursos inclui também nog¢des especificas sobre tempo e

espaco — como convém a enuncia¢io de uma cosmologia.
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Nesse sentido, destaco os titulos atribuidos as duas listas apresentadas no
Quadro 2.: estética tradicional e da modernidade e pos-modernidade. Percebe-se ai
algo que salta aos olhos de imediato ao adentrar no cendrio contemporaneo das artes
plasticas, e que jid havia sido mencionado neste trabalho: o tempo que a arte
contemporanea vive € o da pds-modernidade. A contemporaneidade € pensada as vezes
como diretamente equivalente ao que seria uma p6s-modernidade; outras, como algum
desdobramento da mesma. Isto estd posto (seja de forma implicita, seja explicita) nas
falas dos palestrantes, nos depoimentos de artistas e em diversos textos indicados nos
Cursos.

Lembro de um evento que muito chamou minha aten¢éo e que estava associado
a este fato. No encontro do curso de formagdo para a 4. Bienal do Mercosul, dedicado
ao tema “Bienal: América Latina e contexto cultural”’, a palestrante Cldudia
Wasserman® fez referéncia, em algum momento de sua explanagdo, a modernidade.
Uma aluna do curso sentada a minha frente, estudante de artes, desenhava em seu
caderno. Sem levantar os olhos do papel nem parar o desenho, ela corrigiu em voz
baixa: “Pds-modernidade”. O que chamou minha atencio foi um determinado contraste:
eu, estudante de Ciéncias Sociais, aprendera que a pds-modernidade nunca se instaurou
de fato: “No mdximo — lembro que dizia um professor meu — existem umas ilhas de pos-
modernidade”. Para ela, estudante de artes, era diferente. Ou seja, tratava-se de uma
nog¢do especifica de tempo, que assim como nio era a mesma da de uma estudante de
ciéncias sociais, tampouco era necessariamente a mesma da dos professores e grupos
escolares que visitariam as mostras de arte, nem mesmo da de todos os mediadores que
assistiam aquela palestra.

E importante pensar os desdobramentos do que aqui coloco — da arte
contemporanea viver a pés-modernidade. Trata-se de um tempo que deve ser pensado
em termos propriamente cosmoldgicos. Neste sentido, € mais do que uma afirmacdo ou
uma constatagdo feita por especialistas. Esta nocdo de tempo conforma e embasa uma
sensibilidade e um ethos especificos, que sdo estruturados a partir dessa percepgao
especifica do momento histdrico atual.

Assim também, essa cosmologia pressupde uma determinada nogdo de espaco.
O mundo atual é concebido como globalizado ou mundializado — ndo necessariamente

homogeneizado, mas, sim, interligado. O cendrio da arte contemporinea, da mesma

3 Cldudia Wasserman é doutora em Histéria e professora do Departamento e do Programa de Pés-
Graduacdo de Histéria da UFRGS.
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forma, € concebido como uma unidade: heterogéneo, mas uno. E assim que, mesmo
afirmando que a producgdo deste sistema artistico € muito diversificada, fala-se sempre
em a arte contempordnea, no singular. As informacdes ou referéncias préprias a este
mundo artistico sdo pensadas como conformando um conjunto passivel de ser
apreendido e aprendido. O especialista em arte contemporénea €, justamente, aquela
pessoa com grande dominio de informacdes a respeito do estado atual do sistema
(MOULIN, 2003).

E interessante pensar este fempo e este espaco cosmolégicos especificos a partir
de um exemplo concreto. A proposta curatorial da 4.* Bienal do Mercosul e o modo
como ela foi trabalhada pela A¢do Educativa da mostra parecem ser adequados para
tanto. Na palestra que deu aos alunos do curso, a coordenadora do mesmo, Mdnica
Zielinsky,* mencionou que a proposta curatorial da 4.* Bienal era muito contempordnea
e que tinha uma grande integra¢do com as questdes histéricas do mundo de hoje e com
os problemas culturais da América Latina.

Dentre as questoes historicas atuais presentes no mundo, ela elencou os
seguintes elementos: no mundo atual, apesar da disseminacao da idéia de globalizacdo e
de um planeta unificado, as diversidades estariam reforcadas; o contexto presente é de
um capitalismo em decadéncia; o tipo de vida é centrado no consumo e pautado pelo
mercado; a impessoalidade € uma marca na vida atual e as relagdes entre as pessoas sao
cada vez mais indiretas e mediatizadas; a tecnologia conduz nossas iniciativas, e tudo é
rdpido; vive-se o aumento de disparidades econOmicas e das tensdes sociais dela
decorrentes; perdeu-se as raizes e a nogdo de lugar de origem; vive-se o transito interno
das culturas, sempre permeado de relacdes de poder, mas com possibilidade de trinsito;
em funcgdo da tecnologia, existe uma outra concepg¢éo e conotacio de tempo.

Em relacdo a América Latina, Mdnica Zielinsky destacou que, apesar desta ndo
estar separada do global, possui problemas e caracteristicas especificos. Destes,
destacou sua posicdo de dependéncia e de periferia, e as dificuldades econdmicas,
politicas e sociais que ela vive.

Na fala da coordenadora do curso, tudo isso integra a contemporaneidade vivida

no mundo e em nosso continente. E a 4.* Bienal é muito contempordnea por tratar disso:

4 Ménica Zielinsky € doutora pela Universidade de Paris I e professora do Departamento e do Programa
de Pés-Graduacdo em Artes Visuais da UFRGS. Ela foi a coordenadora do Curso de Formacdo de
Mediadores para a 4.* Bienal do Mercosul e, entre outras participa¢des, proferiu a referida palestra,
intitulada: Bienal: proposta, abordagens e piiblico.
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Entdo vejam, as questoes de identidade, as questoes de colonialismo e
dependéncia, sdo questoes muito fortes na cultura da América Latina
atual, e sdo questoes que vdo permear essa concepgdo da bienal. As
dificuldades econdémicas, a idéia de que seria em relagdo a

\

metropoles, tudo, todas essas idéias sdo substrato a concepgdo da
bienal. E também questoes politicas, sociais e econdmicas que $ao
comuns a todos esses paises.

A 4.® Bienal do Mercosul tinha por tema ‘“Arqueologias Contemporaneas”, e
tinha um forte viés politico, preocupado em discutir a posicdo da América Latina no

mundo contemporéneo.*' E em relagio a esta proposta curatorial que Monica falava:

Quer dizer, vejam, aqueles problemas historicos [gerais] que eu
mencionei, mais essas questoes especificas da América Latina,
compde um encontro de principios e sdo a base dessa bienal. E por
outro lado, identifica-se nessa bienal uma existéncia de uma nova
sensibilidade no campo da arte e no campo da cultura. E isso é uma
questdo que é extremamente presente. Quando vocés virem, olharem
e estiverem em contato com a arte, vocés vao perceber que o mundo
mudou. E isso é muito importante que... porque isso passa pela arte.
A gente, ao ver as obras contempordneas, a gente percebe que o
mundo realmente mudou e que uma nova sensibilidade estd ai,
permeando nds todos e as obras com as quais nos convivemos. (grifo
meu)

A partir deste exemplo, diria que uma exposi¢cdo de arte propriamente
contemporanea € concebida como estreitamente ligada ao mundo e ao tempo vividos
atualmente. Esta é outra idéia central e recorrente em cursos de formacdo, falas,
discursos e textos. Nos espacos pelos quais circulei durante o trabalho de campo, a arte
sempre foi tratada como que em estreita relacio com seu momento histérico. E a idéia
decorrente desta concepcdo é que, uma vez que o mundo mudou, uma produgdo que
mereca o status de arte também muda. Os exemplos apresentados pelos palestrantes sdo
claros: segundo um deles, por exemplo, desde o tempo das cavernas, com as pinturas
rupestres de Lascaux, “a arte fala de seu tempo e a seu tempo”.

Devemos considerar que, mais que uma constatacdo, a avaliacdo de que “a arte
estd no mundo” € um pressuposto e um valor, a partir da qual se julga se uma
determinada producg@o € ou ndo arte — sempre em correspondéncia a como o tempo € o
mundo sdo concebidos. E assim que diversas producdes atuais nio sdo consideradas

arte ou arte contempordnea, por serem julgadas como desconexas do tempo e do

o Segundo o curador geral, Nelson Aguilar, a proposta da mostra questionava “a ordem do circuito
cultural planetério, refor¢cando a especificidade da arte latino-americana e propondo uma alternativa aos
centros artisticos estabelecidos”. Considerava, assim, inverter “a hegemonia hemisférica, afirmando um
critério etnocéntrico as avessas”. “O parentesco entre o arqueolégico e o contemporaneo” era tido como
idéia motriz do evento, “voltando a atencdo aos vinculos entre as origens e a situacio atual das culturas
latino-americanas” — ou seja, uma busca da identidade latino-americana a partir do contemporaneo mas
com os olhos nas origens (www.bienalmercosul.art.br).
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mundo atuais. Por exemplo, pinturas de vasos de flores ou de paisagens naturais sio
usualmente consideradas artesanato ou arte de ma qualidade. Mesmo que elas sejam
bem feitas, ndo sdo arte, porque nem a linguagem escolhida (pintura), nem o tema
tratado (vasos de flores), nem a forma de trata-lo (sem critica, pautado pelo belo) falam
ao mundo hoje vivido — que é assumido como pds-moderno, fragmentado, midiatizado,
permeado por tensdes econdmicas, sociais e identitarias etc..

Produgdes como pinturas ao estilo impressionista, ou pinturas de vasos de flores
e de paisagens, sdo exemplos tipicos do que é usualmente considerado anacronismo.
Critica-se o “separar a arte do mundo”’; e manté-la presa aos valores de outros tempos
seria uma forma de fazé-lo; clausurd-la dentro do espaco sacralizado do museu,
também. Em contraposi¢do a esta produgdo atual anacrdnica, a arte contemporanea
estaria mais préxima do mundo — por isto, o contempordneo € considerado mais
interessante, rico e valioso que o tradicional. Esta proximidade se daria a partir de
algumas iniciativas, como colocar a arte na rua e no cotidiano, e sair dos espacos
protegidos (proprios ao sistema da arte, tais como museus, galerias, salas de exposi¢ao
etc.). Também, tratar do que seriam femdticas atuais (questdes de identidades
especificas, de violéncia urbana, de problemas ecoldgicos, das relagdes de poder
atualmente existentes no mundo etc.) a partir de formas e linguagens atuais (linguagens
hibridas, com materiais considerados préprios ao cotidiano das pessoas etc.).

Portanto, na narrativa dominante, a Histéria da arte possui um sentido: o de ter

1.#* Contudo, esse

redundado na arte contemporidnea e no cendrio artistico atua
desenvolvimento histérico é pensado menos como um processo de progresso e mais um
acompanhar as mudangas do mundo. Assim, todos os estilo artistico sdao vélidos e
valiosos, mas em seu tempo, porque € ali que eles fazem sentido. Por exemplo, Paulo
Sergio Duarte,*” curador geral da 5.* Bienal do Mercosul, afirmou no curso de formagio
para a mostra que ndo teria sentido construir catedrais géticas na atualidade, assim como

tampouco teria sentido (ou valor) continuar fazendo pintura impressionista. O valor que

estilos artisticos passados possuem € o de integrar o desenvolvimento da Histéria da arte

42 . . . .. . .
Registro aqui que diversos palestrantes explicitaram seu reconhecimento de que a Histéria da arte,
assim como qualquer histéria, € uma construcio feita a posteriori e que envolve processos de luta
simbdlica e de legitimagdo. Contudo, este reconhecimento ndo elimina a existéncia e validade da

Histéria da arte, uma vez que ela € instaurada; ele apenas introduz uma variacdo na dinamica de
constru¢do da mesma, posto que a a¢do de construi-la passa a ser, muitas vezes, consciente.

# Paulo Sergio Duarte € historiador e critico de arte e professor da Universidade Candido Mendes (RJ).
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— e eles s@o tanto mais valorizados quanto mais se considera sua atuagdo como central
para o processo que redundou na produgio artistica contemporanea.

Segundo a narrativa da arte contemporanea, portanto, existe um determinado
estado atual das artes, resultante de uma histéria da arte a ser conhecida, que dé sentido
e legitima o estado atual. Esta histdria da arte e o mundo atual sdo pensados a partir de
duas categorias basicas de divisdo: o tradicional e o contempordneo. Se, em relagdo ao
passado, estas duas categorias sao utilizadas para a delimitacdo entre o contempordneo e
o que € pautado pelo paradigma do passado; em relagdo ao presente, elas sdo utilizadas
para a delimitacio de fronteiras entre o que é ¢ o que nio é arte. E importante assinalar
que o funcionamento, o pdr em pratica desta taxionomia enquanto efetivo mecanismo
de delimitacdo de fronteiras, apenas € possivel uma vez que seus principios e elementos
constituem-se em valores proprios ao ethos contemporaneo. Como j4 foi dito, “A arte
estd no mundo” € um valor (apesar de ser usualmente apresentado como uma
constatacdo). Assim também, a idéia de ndo idealizar a arte € um valor: ndo significa
que neste sistema ndo existam idealiza¢gdes. O que existe é a idealizag@o de um sistema
de arte que ndo idealize a arte.

Porém, o que acontece quando nédo se compartilha dessa concepgdo de tempo e
espaco, ou quando nio se tem nogdo de todo esse desenvolvimento artistico, nem dessas
referéncias e conceitos fundamentais a compreensio da arte contemporanea? Ou quando
ndo se sabe quem é Marcel Duchamp, nem que arte contemporinea ndo deve ser
avaliada pelo pardmetro do belo etc.? Algo que os mediadores aprenderam logo no
inicio do curso foi que, em termos de artes, existem pessoas que sabem de arte e
existem leigos.

Em geral, os problemas destacados em relagdo aos leigos concernem as atitudes
dos mesmos em relagdo as obras de arte. Vimos alguns exemplos das atitudes criticadas:
contemplar, avaliar pelo belo etc.. Segundo a narrativa contemporinea, esse tipo de
atitudes “inadequadas” € resultante da adoc@o dos valores e nocgdes préprios ao
paradigma tradicional, a certo tipo de “defasagem” por parte do publico. Vejamos, por
exemplo, a continuidade da fala de Monica Zielinsky que apresentamos ha pouco, onde

ela discorria sobre uma nova sensibilidade:

A gente, ao ver as obras contempordneas, a gente percebe que o
mundo realmente mudou e que uma nova sensibilidade estd ai,
permeando todos nds e as obras com as quais nos convivemos. S6 que
af estd: muitos ndo se abrem pra essas questoes, muitos ficam com a
idéia aquela da sensibilidade de outros tempos e rejeitam a
sensibilidade contempordnea. E ai estd a importdncia do trabalho de
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vocés com o piblico, como mediadores, de fazer o piblico
compreender o momento em que vivem e os problemas do seu local de
existéncia. E uma questdo extremamente rica que a Bienal vai trazer.

Algumas reacdes tipicamente atribuidas ao piblico leigo frente a arte
contemporanea sao rejeicdo, incompreensdo, desassossego, inseguranga etc.. Sao estas
as barreiras proprias ao publico apontadas para o mediador como obstdculos que ele
deve superar durante as mediagdes: atitudes “inadequadas”, assim como o contemplar e
o avaliar pelo belo, decorrentes do que € concebido como um descompasso da
sensibilidade do publico em relagdo ao mundo contempordneo e/ou do desconhecimento
do c6digo necessdrio para acessa-la.*

Diz-se ao mediador que, se essas barreiras forem superadas, o piblico podera
estar mais proximo do mundo da arte — este mundo sedutor, apresentado como
maravilhoso e enriquecedor, capaz de acrescentar algo aos sujeitos e de modificd-los.
Percebe-se que a distin¢do entre leigos e conhecedores de arte é mais um instrumento
de seducdo e cooptacdo do mediador para os valores contempordneos. Demarcadas as
fronteiras, o mediador € apresentando como estando “do lado” da arte: ele é proximo a
ela, ele sabe de arte, ele entende arte — é o que afirmam os palestrantes.

A iniciagdo, portanto, correspondeu ao lidar com um mundo extremamente
sedutor, muito vasto e aparentemente estruturado que, a0 mesmo tempo, possui uma
enorme imprecisdo; correspondeu ao adentrar em um universo onde se compartilham
codigos, referéncias, valores e tomadas de posi¢des em relacio aos mesmos. A
adverténcia de Durham, anteriormente mencionada, mostra-se, portanto, util: na
narrativa da arte contemporanea, os elementos e caracteristicas citados sdo apresentados
como relativos a um conjunto tratado como uma totalidade concreta, como um universal

— 0 que necessariamente remete a uma naturalizacdo.

z

“ Em geral, na narrativa da arte contempordnea, o entender arte é associado ao aceitar a arte
contemporanea. Contudo, existem pessoas que sabem de arte — ou seja, que tem acesso as referéncias da
histéria da arte e ao cddigo especifico — mas que ndo compartilham do ethos e da sensibilidade proprios
a arte contemporanea, nem parecem apreciar especialmente tal tipo de producdo artistica. A associacdo
do entender arte com aceitar arte contempordnea deve, portanto, ser pensada tendo em mente os
conceitos de poder simbdlico e luta simbdlica, e ser considerada enquanto uma dindmica de legitimacdo
da arte contemporanea dentro do campo artistico.
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1.3: As idealizacoes da narrativa da arte contemporanea

As referéncias e o idedrio préprios a arte contemporanea me foram dados em um
primeiro momento: quando, na busca de empatia para compreender esse universo
especifico, eu estava também seduzida pelo jogo de aprender sobre arte. Conforme me
apropriei destes referenciais, comecei a aplicar a taxionomia contempordneo Vvs.
tradicional, e a experimenté-la na tentativa de distinguir o que seria contempordneo do
que seria tradicional. Inevitavelmente, também, avaliava o estdgio de aprendizado ou
incorporagdo dessas referéncias e valores por alguns mediadores, através de suas falas e
acoes, a partir do que eu ja conhecia sobre arte. E fui agucando minha aten¢do em
relacdo a quais elementos eram apresentados como contempordneos ou como
tradicionais por, principalmente, pessoas autorizadas (curadores, criticos e especialistas
em arte).

Tentava, a partir disso, fechar um quadro “coerente” para essas delimita¢des. No
entanto, ndo consegui: havia sempre algum “contemporaneo” dizendo coisas que me
pareciam “idealizacdes”. Neste sentido, um dos exemplos que mais chamou minha
atencdo foi o modo como era atribuido um papel ativo & obra de arte na relacdo
expectador-obra: seria ela quem propde, fala, demanda um tempo para sua fruicdo etc..
Havia, ainda, outros exemplos, como a importincia atribuida ao fato de o mediador ter
paixdo por arte para obter bons resultados no trabalho de mediar o publico, ou
enunciados que davam destaque a elementos como paixdo, emog¢do e até mesmo beleza,
que pareceriam mais proximos ao sentir (que era atribuido ao paradigma tradicional) do
que ao pensar (atribuido ao paradigma contempordneo).”

Até esse momento, fazia um esforco para apreender as categorias émicas. E
6bvio que, mesmo neste momento de aproximacgdo e de busca de empatia, eu estava
preocupada em manter um olhar distanciado sobre esse cendrio e em sustentar uma
atitude compreensiva, porém critica. Mas um estranhamento maior em relagdo ao
discurso e as categorias émicas ainda ndo havia se dado. Observar sujeitos autorizados
que atuavam conforme o que pareciam “idealizacdes” foi o primeiro elemento do
trabalho de campo a propiciar o inicio de um processo de desnaturalizacdo desse
discurso nativo.

Esse processo de estranhamento se acelerou a partir do trabalho de campo junto

ao Grupo de Mediadores Voluntdrios do Margs. A situacdo do mesmo no cendrio de

> A forma como a relacdo entre obra e publico é concebida e o papel atribuido ao mediador nesta relacéo
sdo discutidos no Capitulo 2.
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acoes educativas da cidade favoreceu o processo, pois se trata de um grupo muito
distinto ao das acdes educativas do Santander Cultural ou da Bienal do Mercosul —
posto que, além de ndo priorizar o trabalho com a arte contemporinea, possui outro
perfil.* Nas outras agdes educativas, atuam mediadores contratados, ndo todos
conhecedores ou estudantes de arte mas, sim, todos universitarios de areas consideradas
afins a ela (humanidades). No Margs, os mediadores sdo voluntdrios, principalmente
mulheres, muitas aposentadas. Em termos de conhecimento sobre arte, as referéncias da
maior parte do grupo sdo principalmente de arte moderna do Rio Grande do Sul (foco
de sua formagdo e de seus grupos de estudo), assim como o modernismo brasileiro e as
vanguardas européias do inicio do século XX.

A partir da narrativa contemporanea sobre arte, o grupo do Margs seria
classificado como tradicional. Em relacio a ele, integrantes das outras acdes educativas
apontam a preferéncia dos mediadores por pintura, a dificuldade ou falta de pré-
disposi¢do e de recursos para trabalhar com linguagens contemporineas, a ndo
profissionalizacdo etc.. Contudo, muitos dos mediadores do Margs, mesmo nao
compartilhando do ethos proprio a arte contemporanea, emitiam alguns juizos que nio
pareciam ser propriamente “idealizados”. Por exemplo, demonstram maior naturalidade
que os mediadores das outras agdes educativas que s@o estudantes de artes (e que
compartilham do ethos e do ideério contemporaneo) com o fato de que os artistas devem
vender suas obras para viver e poderem ser artistas profissionais.”’” Percebi ainda que,
nas conversas sobre arte entre mediadores do Margs — e eles estdo a todo momento
falando sobre arte —, também havia mencdo a nomes de curadores especializados em
producdes reconhecidas como contempordneas, a exposicdes ou eventos de arte
contemporanea etc.. Eles ndo sdo, portanto, alheios aos eventos de arte contemporanea
ocorridos na cidade. Alguns poucos integrantes da equipe, inclusive, vé€m insistindo na
necessidade do grupo passar a estudar mais sobre as producdes artisticas
contemporaneas, porque, segundo uma mediadora, “agora, em todo lugar, o que tem é

arte contempordnea’.

46 . . . - . o .. ~
No Capitulo 2, apresento uma maior caracterizacdo das equipes de media¢do das distintas agdes
educativas estudadas, assim como as especificidades institucionais e as propostas especificas de cada
uma delas.

47 .. . N L . .. . ~ 2
Como foi dito, a narrativa da arte contemporanea também inclui idealiza¢des, e uma delas € a busca de
autonomia do campo em relacdo ao mercado. E esta tensdo entre arte e mercado que recai sobre o
artista, e que estava presente em algumas falas e ag¢des de sujeitos “contemporaneos”.
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Assim como vi “contemporaneos” dizendo coisas “idealizadas”, passei a ver
“tradicionais” com idéias “desconstruidas” sobre arte. O fato de ndo ser possivel fechar
definitivamente o conjunto de elementos tradicionais ou de elementos contempordneos,
evidenciou que estas categorias sdo generalizacOes e idealizag¢Ges proprias a narrativa da
arte contemporanea e que ndo existem em si mesmas. Um determinado elemento ndo é
em si mesmo tradicional ou contempordneo: estas categorias apenas assumem
concretude na inter-relacdo dos sujeitos, quando sdo acionadas situacionalmente. E € a
partir destas idealizacdes que os sujeitos tomam posi¢do uns em relacdo aos outros.

Deparamo-nos aqui com uma situacdo parecida a que Edmund Leach trabalhou
em seu livro Sistemas Politicos da Alta Birmdnia. Em sua pesquisa no nordeste da
Birmania, o sistema de categorias émicas foi apresentado ao antropdlogo pelos
habitantes da regido como referentes ao conjunto da sociedade em questdo, como uma
totalidade concreta, real e dada. A andlise feita pelo autor foi a de que as categorias
chan, gumlao e gumsa, ndo deveriam ser pensadas enquanto grupos dados na realidade,
mas sim, enquanto idealizacdes acionadas situacionalmente em um jogo dinidmico de
definicdo de pertencimentos aos grupos identitirios (visto que, na pritica, elas se
interpenetravam) (LEACH, 1996).

E esse o sentido de idealizacdo que aplico as categorias contempordneo e
tradicional. Passa a ser possivel, entdo, compreender a mencdo a beleza ou ao gostar
feitas por especialistas em arte contemporinea. Se um determinado elemento nédo € em
si mesmo tradicional e se este cariter depende de como ele € acionado
situacionalmente, € necessario entdo considerar ndo apenas sobre o gue um determinado
sujeito fala, mas também como ele o faz. Passei a atentar, entdo, para o fato de que
quando “contemporineos” falavam coisas que poderiam ser entendidas em um primeiro
momento enquanto tradicionais, existia na verdade toda uma codificagdo de suas falas e
de seus modos.

Excetuando os casos nos quais os palestrantes faziam meng¢éo a elementos tais
como beleza, sentir e expressar para contrapor-se¢ a eles e para associd-los ao
paradigma tradicional, eles ndao podiam tratd-los de qualquer forma ou em qualquer
momento. Especialistas ligados a arte contemporanea, em geral, ndo mencionam estes
temas em falas com tom analitico ou tedrico — por exemplo, durante suas explanacdes
nas palestras dos cursos. Porém, em momentos mais informais, como os bate-papos que
se seguiam as palestras, as vezes surgiam mengdes a tais elementos, em meio a falas

mais pessoais. Tal regramento da fala e dos modos dava-se tanto em fungdo dos temas
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que eram tratados, quanto dos espagos onde isso era feito ou de quem eram os
interlocutores. Um exemplo deste regramento da fala é o adendo que Paulo Sergio
Duarte, curador geral da 5. Bienal do Mercosul, fez a seu comentario de ter gostado de
uma determinada obra: “‘Gostei’: quer dizer, gostei intelectualmente”.

Trata-se, portanto, da necessidade de uma codificagdo especifica das falas e
acdes, e ndo exatamente da interdi¢io completa de certos temas ou assuntos. E possivel,
sim, falar em beleza ou em gostar. Mas, para nao ser desqualificado como alguém que
ndo entende arte contempordnea, € necessario fazé-lo de modo a demonstrar que se
sabe, por exemplo, que ndo corresponde avaliar a arte a partir do parametro do belo. E
pela habilidade em lidar com a oposicao tradicional vs. contempordneo e em dar conta
das referéncias do sistema das artes e de sua pretensa totalidade que se define o
pertencimento e o prestigio de um determinado individuo dentro deste sistema. Da
mesma forma, ndo codificar as falas sobre beleza ou outros elementos associados a
priori ao tradicional, demonstra o desconhecimento das referéncias e dos valores
proprios a arte contemporinea. Portanto, as falas sobre arte s@o indicadores do
pertencimento e das posicdes dos sujeitos dentro dessa provincia de significados
especifica que é o mundo da arte contemporanea.

Considero proveitoso lembrar, aqui, os conceitos de habitus e de illusio de Pierre
Bourdieu. Segundo o autor, habitus é o senso pratico interiorizado que permite a alguém

antecipar o jogo de um determinado campo (BOURDIEU, 1996b, 42). Para Bourdieu:

Os campos de producdo cultural propdem, aos que neles estdo
envolvidos, um espaco de possiveis que tende a orientar sua busca
definindo o universo de problemas, de referéncias, de marcas
intelectuais (freqiientemente constituidas pelos nomes de personagens-
guia), de conceitos em “ismos”, em resumo, todo um sistema de
coordenadas que € preciso ter em mente — o que nao quer dizer na
consciéncia — para entrar no jogo. (BOURDIEU, 1996b, 53, grifo
meu)

Segundo o autor, é em funcdo deste sistema de coordenadas que os criadores
contemporaneos jogam, situando-se uns em relagdo aos outros ao se situarem em
relacdo a ele. Para jogar adequadamente em um determinado campo, € necessério ter o
seu habitus interiorizado e viver a illusio do mesmo. Esta, segundo a definicdo de
Bourdieu, corresponde a “estar preso ao jogo” ou dar importincia a um jogo social
dado. A illusio se opdem, portanto, a idéia de desinteresse,” mas também a de

indiferenca:

48 . . . - . .
O sentido que Bourdieu confere ao termo interesse ndo corresponde ao de interesse instrumental ou

econdmico. Ao falar em illusio ou interesse, o autor refere-se a relacdo de um sujeito, que incorporou o
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Podemos estar interessados em um jogo (no sentido de ndo lhe ser
indiferentes), sem ter interesse nele. O indiferente ‘ndo vé& o que estd
em jogo’, para ele dd na mesma; [...] ele ndo percebe a diferenca. E
alguém que, ndo tendo os principios de visdo e de divisdo necessarios
para estabelecer as diferengas, acha tudo igual, dd tudo na mesma.
(BOURDIEU, 1996b, 140).

Dizer “eu colocaria na minha sala”, avaliar uma obra pela beleza, perguntar o
que o artista queria expressar com sua obra etc. sao modos de evidenciar a indiferenca
ou o desconhecimento do principio de visdo e de divisio do mundo da arte
contemporanea (a oposi¢do tradicional vs. contempordneo). Portanto, sio modos de
evidenciar o ndo pertencimento a essa provincia de significados especifica. Trata-se de
um jogo de piscadelas a partir do qual os sujeitos podem avaliar mutuamente seus
pertencimentos, prestigios e posi¢des na hierarquia de status do sistema em questdo.*
Quem partilha dos sentidos especificos a essa provincia de significados, € capaz de
decodificar corretamente o sentido das piscadelas feitas pelos outros. Quem nao, nio
percebe a diferenca entre um “tique involuntario” e uma “piscadela conspiratoria”.

Veremos, adiante, que este jogo de definicdo de pertencimentos e de posi¢des
ndo se restringe aos especialistas, e que também esta presente nas mediacdes. Ao longo
dos Capitulos 2 e 3, a partir da idéia de uma etiqueta da visitacdo (relativa a codificacao
dos modos adequados em uma mostra de artes), trabalharei uma dimensdo e um caso
especificos desse habitus e desse jogo. Mostrarei entdo como diversos elementos
proprios a narrativa da arte contemporanea apresentada neste primeiro capitulo
informam as propostas de mediacdo atuais e como esses elementos surgem na pratica
dos mediadores. Veremos, assim, que sem ter em mente todo esse conjunto de
referéncias, de nocdes e de valores, ndo é possivel compreender adequadamente as

acOes de mediagdo.

13

habitus e o ethos proprios a um campo especifico, com esse proprio campo. “... 0s jogos sociais sdo
jogos que se fazem esquecer como jogos e a illusio é essa relacdo encantada com um jogo que € o
produto de uma relagdo de cumplicidade ontoldgica entre as estruturas mentais e as estruturas objetivas
do espago social. Isso é o que quero dizer ao falar em interesse: vocé€s acham importantes, interessantes,
0s jogos que tém importancia para vocés porque eles foram impostos e postos em suas mentes, em seus
corpos, sob a forma daquilo que chamamos de sentido do jogo” (BOURDIEU, 1996b, 139-140).

z

YA mencdo do jogo de piscadelas é uma referéncia a Clifford Geertz e a seu texto cldssico Uma
descri¢do densa... Neste, o autor utiliza uma historieta sobre piscadelas para falar de cultura e de
compartilhamento de sentidos. Segundo o autor, € a partir da existéncia de uma comunhio de sentidos
dada pela cultura ou “hierarquia estratificada de estruturas significativas” que os sujeitos podem
diferenciar “tiques nervosos” de “piscadelas conspiratérias”, de “falsas piscadelas” ou de “imitacdes” e
atribuir ao gesto o sentido dado pelo autor do mesmo (GEERTZ, 1978, 14-15).



CAPITULO 2: “CRIAR PUBLICO”: AS PROPOSTAS E O
ENTENDIMENTO GERAL DE MEDIACAO

Diego ndo conhecia o mar. O pai, Santiago Kovadloff, levou-o para
que descobrisse o mar.

Viajaram para o sul.

Ele, o mar, estava do outro lado das dunas altas, esperando.

Quando o menino e o pai enfim alcangaram aquelas alturas de areia,
depois de muito caminhar, o mar estava na frente de seus olhos. E foi
tanta a imensidao do mar, e tanto seu fulgor, que o menino ficou mudo
de beleza.

E quando finalmente conseguiu falar, tremendo, gaguejando, pediu ao

pai:
— Me ajuda a olhar!
Eduardo Galeano

Deparei-me com esta pequena histéria diversas vezes durante meus trabalhos de
pesquisa sobre acdes educativas.” Em todas as ocasides ou lugares, ela foi apresentada
como uma metifora que poderia ajudar novos mediadores a pensar o papel da
mediagdo: ajudar a olhar — a olhar algo visto pela primeira vez.

A mediag@o é uma agdo que se d4 no momento mesmo em que o publico estd
frente & obra — momento a partir do qual, considera-se, pode ou deve ocorrer a fruicdo.
Contudo, ndo existe consenso sobre o que seja esta fruicdo. Trata-se de algo
extremamente valorizado no espago social aqui estudado e que normalmente € pensado

como uma experiéncia relativa a uma obra de arte, como experiéncia estética.

Figura 5. Mediacdo no Santander Cultural

%% Foram trés as ocasides onde encontrei esta histéria: em um dos textos indicados no Curso de Formacio
de Mediadores para a 4.* Bienal do Mercosul, na fala de Mirian Celeste Martins (uma das coordenadoras
deste curso), e no Guia do mediador voluntdrio do Margs. No Guia do Mediador Voluntario do Margs, a
histéria figura no item Mensagem, e aponta como fonte a aula de Mirian Celeste e o texto trabalhado no
curso da 4.* Bienal do Mercosul (MARGS, 2004). Esta referéncia é um exemplo da circulagdo de idéias
e nocdes entre as acdes de mediacao das distintas institui¢des pesquisadas.
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Mesmo sem existir consenso, pode-se dizer que no contexto das exposicdes
artisticas e agOes educativas em questdo, todas as referéncias a que tive acesso sobre o
que seja fruicdo (fossem elas explicitas ou implicitas, discursos ou a¢des), dialogavam
com uma determinada idealizacdo a seu respeito — com um ideal de fruicdo e, junto a
isso, com um ideal de publico. Gostaria aqui de destacar duas caracteristicas desta
idealizacdo da fruicdo. A primeira € que a fruicdo € pensada como algo que ocorre entre
um sujeito e uma obra ou objeto estético’ — ou seja, é pensada como uma experiéncia
individual. A segunda, é que existe o pressuposto de que este sujeito seja um
conhecedor de arte, um iniciado ou alguém de alguma maneira sensivel ou préximo a
arte.”

Neste capitulo, a partir das propostas das acdes educativas, veremos que a
mediagdo tem por fun¢do justamente propiciar ou favorecer a fruicdo ou a experiéncia
estética. H4, entretanto, um aparente descompasso nestas propostas. O publico alvo das
acoes de mediacdo ndo € individual nem é conhecedor de arte, tal qual pressuposto na
idealizacdo da fruicdo; ele € coletivo e, em geral, leigo. Ou seja, o mediador deve
favorecer uma vivéncia de uma determinada experi€ncia que é idealmente concebida
como individual, e seu sujeito, como um conhecedor de arte. Todavia, o piblico em
questdo € massivo e sem formagdo em artes.

E importante atentar para especificidades histéricas do piblico e da veiculagio
das artes visuais. O cendrio artistico em quest@o é herdeiro de uma situacio histdrica na
qual a arte (legitimada pelo sistema) era dirigida a um publico restrito e era conhecida e
consumida quase que exclusivamente por conhecedores e iniciados. Em seus estudos
sobre a estruturacdo e institucionalizacdo deste sistema das artes, Pierre Bourdieu
analisou como o campo artistico foi se fechando sobre si mesmo e se distanciando do
chamado “grande publico”. Segundo o autor, a génese e o distanciamento do campo
artistico dos demais campos sociais corresponderam a um processo de “autonomizagdo
progressiva do sistema de relacdes de produgdo, circulagdo e consumo de bens
simbdlicos”, no qual o campo emergente se opds aos campos econdmico, politico e

religioso, ou a quaisquer outras “instancias com pretensdes de legislar na esfera cultural
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Neste trabalho, ndo pesquisei a relagdo entre as categorias arte e estética, pois ndo era central ao objeto

proposto. Aponto apenas que, no cendrio estudado, estas categorias ndo coincidem nem sio sindnimos, e
que o debate em torno da defini¢do de ambas € grande.

> Para uma discussdo sobre a capacidade de apreciar arte, a figura do conhecedor e as idéias de bom
gosto ou gosto inato, ver os trabalhos sobre arte e gosto de Pierre Bourdieu e da antropdloga Sally Price
(PRICE, 2000; BOURDIEU, 1996a e 1998b).
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em nome de um poder ou de uma autoridade que ndo seja propriamente cultural”
(1998b, 99). No entendimento de Bourdieu, a configuracio resultante caracterizou um

campo de produgio erudita — ou seja, um campo que produzia para pares:*

. um sistema que produz bens culturais (e os instrumentos de
apropriagdo destes bens) objetivamente destinados (ao menos a curto
prazo) a um publico de produtores de bens culturais que também
produzem para produtores de bens culturais. (BOURDIEU, 1998b,
105)

Ao progredir “por meio de rupturas quase cumulativas com os modos de
expressdo anteriores” — ou seja, rompendo continuamente com os estilos e codigos
artisticos estabelecidos — o campo teria aniquilado “as condi¢des de sua recep¢do no
exterior do campo” (quer dizer, aniquilado as condi¢des de sua recepcdo no exterior do
campo da forma legitimada ou como ela foi concebida para ser apreendida).™

Como foi dito, a situagdo aqui tratada € herdeira do modo como esse sistema
artistico se constituiu: a producio veiculada nas exposi¢des € pensada como resultante
do desenvolvimento histérico do campo artistico constituido na Europa no século XIX.>
Entretanto, atualmente, esta situacdo apresenta diferencas significativas em sua
configuracdo, das quais nos interessa destacar a forma de veiculacio de sua producgdo e
o publico existente. Falamos da promocdo de grandes exposi¢des de artes visuais
voltadas a um publico massivo e em geral leigo; ou seja, da divulgacdo de uma arte
herdeira de uma tradi¢@o de erudicdo (e que, ainda hoje, é considerada por muitos como
sendo erudita) para o que caracteriza o “grande publico”. Apesar disto, no estudo
realizado junto aos espacos destas exposicoes, em diversas ocasides pude identificar a
presenga dos ideais de frui¢do e de publico mencionados.

A antrop6loga Ligia Dabul, em sua pesquisa sobre praticas e interagdes sociais
em espacos expositivos semelhantes aos aqui estudados, também aponta a existéncia
deste ideal de fruicdo como experiéncia individual. A partir de seu trabalho de campo,
ela mostra como, diferente deste ideal, grande parte do publico acorre a estas mostras

em grupos (de amigos, familiares, escolares, grupos mediados etc.) e que a frui¢do e a

>3 Na leitura do autor, o campo erudito opde-se ao sistema da inddstria cultural. Diferente do campo de
producdo erudita, o da inddstria cultural produz para ndo-produtores, “obedecendo a lei da concorréncia
para a conquista do maior mercado possivel” (BOURDIEU, 1998b, 105).

> Segundo o autor, em fun¢do destas rupturas sucessivas e da estrutura semi-reflexiva do campo, a obra
de arte exige, tanto para sua ‘“criagdo” como para sua leitura ou fruicdo, “a referéncia tdcita a histéria
inteira das estruturas anteriores” (BOURDIEU, 1998b, 115-116).

> Para citar apenas alguns trabalhos das Ciéncias Sociais que estudam o sistema ou campo artistico atual
a partir desta associacdo do mesmo a toda essa Histéria da Arte e, em especial, ao campo que se
autonomiza no século XIX: (BUENO, 1996; MICELI, 2002; MOULIN, 2003; WEDEKIN, 2000).
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construcdo de interpretacdo para as obras se dd também de forma coletiva, a partir da
interacdo entre diversos individuos (conversas, trocas de opinides e impressdes etc.)
(DABUL, 2005).

Desta situag@o, o que interessa em especial é a forma como a relagdo publico-
obra é pensada. Esta relacdo € pautada pelo ideal do apreciador de arte individual e pela
idéia de fruicdo e de experiéncia estética que pressupde um conhecedor, mesmo o
publico em questdo sendo leigo. Que estas concepcdes, proprias a uma producio
erudita, estejam presentes no cendrio artistico aqui analisado traz conseqiiéncias
paradoxais, pois coloca em contato termos que, dentro da ldgica e da dindmica ali
presentes, seriam opostos ou inconcilidveis: arte e mercado, produgéo erudita e piblico
leigo. Na verdade, toda a situacdo de veiculacdo desta producdo artistica para um
publico massivo e ndo iniciado em arte coloca em questdo — e em disputa — o sentido
mesmo da frui¢do, da experiéncia estética e, em tltima andlise, da arte. O que significa,
para o campo artistico, a realizacdo de grandes exposicdoes de uma arte tida como
erudita, promovidas por entidades ligadas ao mercado cultural e voltadas
primordialmente a um publico massivo e leigo? Ou, ainda, o que significa tentar
socializar este tipo de ptblico em uma produgédo que € tida por muitos como erudita?

Esta tensdo €, na verdade, intrinseca ao sistema. Em seus trabalhos sobre o
campo artistico, Bourdieu aponta para o fato de que ele ndo € independente do mercado
e que sua constituicdo fio possivel justamente a partir da existéncia de um mercado
préprio (BOURDIEU, 1996a e 1998b).”* Contudo, ela é vivida e percebida por muitos
especialistas das artes como um risco ou sinal de perda de autonomia do campo artistico
frente ao mercado.”” Este encontro entre um publico massivo e leigo e uma produgio
artistica com histdrico de erudicdo, e agora veiculada em eventos de massa, €, portanto,
um espaco de tensdo dentro do sistema artistico estudado. E € justamente no ponto
especifico deste encontro e desta tensdo que o trabalho de mediacdo se da.

Por se tratar de um ponto significativo e de um ponto concreto e especifico —
uma fronteira do campo, na qual se disputam de forma mais evidente as suas

delimitacdes e a natureza dindmica destes limites —, estudar a mediacdo é uma forma

%% Diversos outros autores cujos trabalhos constituem referéncias classicas a antropologia da arte também
apontaram a relacdo entre arte e mercado (BAXANDALL, 1991; BECKER, 1982; ELIAS, 1995;
PRICE, 2000).
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Esta é uma questdo que muitos especialistas da drea se colocam, e que estd na base de diversas criticas

e acusagOes feitas a essas grandes exposicdes — criticas estas que apontam o comprometimento desses
eventos com interesses prioritariamente mercadoldgicos e ndo artisticos.
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privilegiada de estudar o campo artistico, pois possibilita evitar generalizagdes e
abstragdes indevidas. Conforme veremos nas propostas oficiais apresentadas neste
capitulo, a mediagdo tem por objetivo justamente favorecer ou facilitar, de alguma
maneira, uma ponte: favorecer que a experiéncia estética aconteca. Ou seja, ela trabalha
com o que estd em disputa: o fruir. Veremos também que o trabalho do mediador
implica primeiramente em ganhar o olhar: a preocupacio do mediador € fazer o publico
parar diante da obra e conceder-lhe seu olhar. Nao se trata, contudo, de qualquer
atencdo visual. E importante ter em mente que as no¢des de olhar, experiéncia estética e
fruicdo presentes nas acdes educativas sdo sempre especificas, sempre dizem respeito a
nog¢des particulares dinamizadas nesses ambientes — assim como a noc¢do de arte.
Ganhar o olhar, renovar o olhar: trata-se, na verdade, de instaurar um determinado tipo
de atitude em relacdo a obra de arte. Quer dizer, trata-se da defini¢do simbdlica de o que
é olhar.™®

No contexto das a¢des de mediagdo, configura-se portanto uma disputa na acao:
serd necessdrio definir (através de lutas simbdlicas) se o que ocorre com o publico junto
as obras e as exposicdes € ou ndo artisticamente legitimo. Que tipo de experiéncia se da
junto a obra durante uma visita mediada? Seria esta experiéncia considerada
artisticamente vélida pelos agentes legitimados? Seria considerada fruicdo? Caso ndo o
seja, é considerada legitima pelos sujeitos autorizados enquanto um estagio no processo
de aprendizagem e iniciacdo no gosto pela arte — e, portanto, ndo suficiente em si
mesma mas, sim, como parte de um processo de formacdo de publico para as artes
visuais?

Definir quem frui e o que € fruir significa também definir o objeto da fruicdo e,
assim, definir o que é arte. A falta de um consenso sobre o que seja fruicdo ou
experiéncia estética aponta, portanto, para uma disputa instituida (constituinte do
sistema) sobre a natureza da obra de arte, do fazer artistico, da fruicdo e dos mais
diversos valores associados a arte.” Na mediagdo, é possivel ver esta disputa em acdo a

partir de um ponto concreto e especifico.

58 ” . . . N - I

O ganhar o olhar na pratica serd trabalhado no Capitulo 3, junto as descri¢cdes de algumas mediacdes.

Neste capitulo, as referéncias ao tema serdo aquelas presentes nas propostas oficiais de mediag@o e nos
cursos de formagdo de mediadores.

% Segundo Pierre Bourdieu, “com a constituicio de um campo de instituicdes colocadas em situagio de
concorréncia pela legitimidade artistica”, desaparece a possibilidade de um julgamento em ultima
instancia. Para o autor, disto decorre uma institucionalizacdo da anomia: a consagracido ndo pode ser
obtida sendo na e pela propria luta pelo poder de consagragio (BOURDIEU, 1996a, 261).
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O que faco a seguir, neste capitulo e no préximo, € pensar questdes amplas e
abstratas tais como fruicdo e experiéncia estética em arte a partir do estudo etnografico
dos trabalhos de mediag@o atualmente realizados em grandes mostras de artes visuais.
Niao se trata de dar conta do que seria a totalidade do sistema ou campo artistico, e
tampouco do processo de uma exposicdo como um todo. Neste sentido, o piblico ndo é
objeto desta pesquisa, assim como tampouco o sdo artistas, produtores ou financiadores.
Tendo por preocupagdo tltima pensar as disputas pela defini¢do legitimada da fruicdo, o
objeto desta pesquisa € o trabalho de mediadores, as logicas e dindmicas proprias a este
grupo e sua atuacdo na busca de ganhar o olhar do publico. Trata-se de saber quais as
referéncias que acionam, assim como quais as condi¢cdes, demandas e restricdes com
que tém de lidar, e como fazem isto em suas praticas de mediacao.

No capitulo anterior, apresentei as referéncias proprias a arte contemporanea,
condicionante fundamental do trabalho dos mediadores. Agora, trato de outras
referéncias e condicionantes a agdo do mediador: o objetivo geral das a¢des educativas,
as situacdes institucionais especificas de cada equipe de mediagdo pesquisada (foco e/ou
objetivo diferenciado, formacdes de mediadores distintas, estruturas institucional e dos
departamentos de acdo educativa especificas, propostas especificas de mediacdo) e o
entendimento geral de mediagdo existente na cidade (o que é mediar, qual o objetivo da
mediagdo, quais as técnicas e recursos disponiveis para realizd-la etc.). No capitulo
seguinte, veremos a partir de descri¢cdes de algumas mediagdes, como e em que medida

estes condicionantes sdo acionados na pratica do mediador.

2.1: Espaco institucional, acoes educativas e mediacao

No cendrio nacional de exposi¢des e instituigdes como as aqui estudadas, os
trabalhos de mediacdo sdo uma agdo a cargo de setores ou departamentos de Acdo
Educativa. Em geral, cada institui¢do conta com sua propria acdo educativa, com um
coordenador e com equipe especificos — parte da equipe pode ser fixa e parte
tempordria, contratada para exposicdes e eventos especificos. Na maioria dos casos que
conheci, este coordenador € um profissional da drea da arte-educacdo. Em geral, trata-se
de profissionais formados nas licenciaturas dos cursos de Artes Visuais, muitos deles
com especializagdo ou pds-graduagdo nas faculdades de Educacdo. Hé casos em que os

coordenadores das acdes educativas sdo profissionais do campo especifico da arte —
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Histéria e Critica de arte.” A equipe inclui alunos ou egressos dos cursos universitarios
de artes ou humanidades. Dos cursos das artes, ¢ comum alunos de Artes Visuais ou
Artes Cénicas — ndo vi estudantes de Musica atuando nas ag¢des educativas que tive
ocasido de conhecer. Dos cursos de humanas, sdo freqiientes os alunos de: Histdria,
Ciéncias Sociais, Letras, Filosofia, Psicologia, Comunicagdo, Pedagogia.

No que se refere a dimensdo propriamente educativa das acdes destes
departamentos, o objetivo € a formagcdo de um publico (para as artes visuais, para os
museus, para 0os eventos artisticos e, algumas vezes, especificamente para a arte
contemporinea).”’ Em geral, o pidblico alvo sdo grupos escolares. Para dar conta desta
tarefa de formacdo ou criacdo de publico, uma série de agdes sdo realizadas: cursos ou
palestras de formagdo de professores (visando auxilid-los no aproveitamento da visita
com turma de alunos a uma determinada exposi¢cdo ou qualificd-los para o uso de
recursos visuais em sala de aula); cursos e palestras diversos para o publico interessado
(sobre Histéria, teoria e critica da arte, vida e obra de artistas especificos, periodo
especificos, arte-educacdo etc.); producdo de materiais educativos diversos; acdo
institucional junto a institui¢des privadas, ONGs e secretarias de educagdo e de cultura
(visando a promocdo de exposi¢des ou de visitas mediadas agendadas); realizacdo de
visitas mediadas; a propria formac¢do dos mediadores; disponibilizacio de Onibus
gratuito para condugfo de grupos e turmas escolares em visita mediada agendada etc..
Em geral, é dado destaque e/ou maior valor a formagdo de professores e as parcerias
com a escola, pois a qualificacdo dos professores seria uma forma de garantir a
continuidade da acdo realizada no espago expositivo — visto que o professor possui uma
proximidade e convivéncia maior com os alunos que os agentes das agcdes educativas. O
trabalho de mediacdo, portanto, € apenas uma dentre varias acdes realizadas pelas a¢coes

educativas com o objetivo de criar publico.

% Das acdes educativas que tive oportunidade de conhecer pessoalmente, eram coordenadas por arte-
educadores: as da Fundagdo Iberé Camargo (POA), do Margs (POA), do Santander Cultural (POA), da
Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo (SP), do Museu Lasar Segall (SP), do MASP (SP), do MAC-USP
(SP). E eram coordenadas por profissionais da arte: as do Instituto Tomei Ohtake (SP) e da 4> e 5.*
Bienais do Mercosul (POA). Contudo, apesar das agdes educativas destas duas bienais terem sido
coordenadas por profissionais que se identificam como sendo das artes e ndo arte-educadores, ambas
contaram com consultorias especificas de arte-educadores.

' E importante lembrar que, além da dimensdo educativa, as acdes educativas e em especial a mediacio
tém também uma dimensdo que € operacional (de receber, atender e organizar o puiblico massivo dentro
do espago expositivo) e de marketing (da instituicao investir em educacio, visando a construgdo de uma
imagem publica favordvel). Em relagc@o a énfase em arte contemporanea, dentre as a¢des educativas que
conheci, este era o caso das do Instituto Tomie Ohtake (SP), do Santander Cultural (POA) e das4.*e 5.*
Bienais do Mercosul (POA).



54

A equipe de mediacdo do Margs. O Museu de Arte do Rio Grande do Sul Ado
Malagoli é um museu publico, ligado a Secretaria Estadual de Cultura do Estado. A
entrada as exposicdes € franca. Oficialmente, o foco de atuacdo desta instituicdo € a
conservagdo e a divulgacdo de seu acervo, dentro do qual tém destaque as obras
académicas e modernas da arte sul-rio-grandense.®” Nos meses nos quais estive em
trabalho de campo, o museu abrigava diversas exposi¢cdes simultaneamente (algumas
das quais incluiam obras do acervo). A principal mostra do momento era a Anima
Italiana.

Coerente com o foco de atuacdo do museu, a proposta do trabalho de mediacao
ali realizado estd centrada na tarefa de divulgacdo do acervo e das exposicdes
tempordarias (sitt MARGS, 2004). Nos materiais oficiais do servico de mediacdo, a

preocupacdo com o encontro do publico com a arte é central:

E para facilitar o encontro entre visitantes do museu e as obras que
estio a sua espera que sdo organizadas as visitas guiadas. Os
monitores ndo ddo aulas, eles apenas procuram aproximar os
visitantes e as obras para que se entendam e possam conversar.
(MARGS, s/d, grifo meu)

A agdo de mediacdo ali realizada possui uma estrutura e uma situacio
institucional muito diversas das existentes nas outras instituicdes aqui pesquisadas.
Existe no Margs um setor chamado Nucleo de Extensdo (doravante, N.E.) que
corresponde a um departamento de agdo educativa, que é coordenado por Vera Licia
Machado da Rosa. Ele € o encarregado das agdes de extensdo e educativas do museu,
organiza e coordena ateliés de técnicas artisticas e cursos sobre histdria da arte, e realiza
o agendamento de turmas para as visitas mediadas. Contudo, este nicleo ndo é o
responsavel pela coordenacio e promocao do trabalho de mediacio.

No Margs, as mediagdes sdo realizadas pelo Grupo de Mediadores Voluntarios
do Margs. Trata-se de um grupo auto-gerido, cuja coordenagdo € eleita anualmente
dentre os mediadores. Durante meu trabalho de campo, suas coordenadoras eram Ilita
Patricio e Dirce Vargas Zalewsky. O vinculo institucional do grupo é com a Associac¢io
de Amigos do Margs (AAMARGS) e ndo com o N.E. ou com outra instancia do museu.

Portanto, o Grupo de Mediadores ndo estd inserido em um departamento de acdo

educativa e ndo dispde de diversos recursos que estes departamentos usualmente

62 : . ~ .
Para maiores 1nformagoes sobre o Margs € Seu acervo, ver o site do museu: www.margs.org.br
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disponibilizam aos mediadores (producdo de material educativo; assessoria
especializada especifica para cada exposi¢do, formacgdo de professores etc.).

Como o préprio nome informa, trata-se de uma equipe de mediadores
voluntdrios. Sdo aproximadamente 40 integrantes, a maioria mulheres com mais de 40
anos de idade. As atividades obrigatdrias e regulares de um mediador voluntario do
Margs € assistir ao encontro semanal (espaco de formacdo e de estudo do qual trato
adiante) e trabalhar um turno por semana no atendimento dos grupos agendados.

Assim como nas outras equipes, a formacdo do mediador ndo se restringe aos
espacos formais (encontros regulares, cursos e palestras), sendo definitivos os espagos
informais (observacdo do trabalho de outros mediadores, troca de idéias e de
experiéncias etc.). No Margs, a formacdo dos mediadores compreende principalmente
0s encontros semanais (todas as segundas-feiras a tarde, no auditério do Museu) e a
troca de experiéncia entre os mediadores do turno correspondente. Além disso,
compreende também encontros eventuais com artistas, viagens de estudo, participacao
em semindrios, cursos e palestras promovidos no Margs ou em outras institui¢des
culturais da cidade etc..”” Em termos de Histéria da arte e estilo artisticos, a formagio
deste grupo esta focada prioritariamente na produgéo artistica do Rio Grande do Sul, em
especial na arte académica e moderna.*

Para integrar o grupo e ter a autorizacdo para realizar mediagdes, € necessario
ser associado a AAMARGS, assistir aos encontros semanais, observar o trabalho de
mediadores antigos (designados como tutores) durante aproximadamente dois meses e

ser aprovado pela coordena¢do em um teste de pritica de media¢do.” Diversos

%3 As tnicas atividades obrigatdrias s@o os encontros de segunda e a presenca no turno de trabalho, mas a
maioria participa também de alguma das outras atividades. Apresento aqui alguns exemplos das
atividades das quais integrantes do grupo participaram durante meu trabalho de campo. Encontro com
artistas: com Zetti Neuhaus, que expunha no momento nas Salas Negras. Cursos e semindrios: cursos de
Histéria da arte promovidos pelo N.E./Margs; semindrio sobre Arte e Mercado com especialistas,
artistas e galeristas renomados do pafs, promovido pelo Santander Cultural. Viagem de estudo e
confraternizagdo para a cidade de Pelotas, onde se visitou museus, exposi¢des, a catedral da cidade,
além de outros prédios e locais histdricos.

0 encontro semanal é o espago oficial de encontro, debate e formacdo do grupo. No final do ano de
trabalho (em dezembro), € eleito o eixo de trabalho para o ano seguinte, segundo interesse e necessidade
dos mediadores. O foco de interesse do grupo € o estudo da producio artistica do Rio Grande do Sul, em
especial a académica e moderna. A cada encontro, um grupo de dois a tré€s mediadores (eventualmente
um mediador sozinho) é responsével pela apresentagio do tema. As vezes o encontro é dedicado 2 fala
de algum convidado (por exemplo, um artista).

% Durante aproximadamente dois meses, os candidatos a mediadores voluntdrios passam por um periodo
de formagdo e de observagdo. Para obter a liberag@o para realizar mediagdes, os novos integrantes do
grupo devem acompanhar o encontro semanal, integrar a equipe de media¢do de um turno especifico na
semana e, ao cabo do periodo de observacio, ser aprovado em uma avaliagdo pratica.
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integrantes do grupo chegaram ao mesmo por convite de amigos que ja eram
mediadores voluntérios.

De fato, a dindmica interna deste grupo, além de ser a de uma equipe de
mediadores, é também a de um grupo de amigos, visto que existem relacdes entre os
integrantes da equipe que ndo se restringem aos espacos e momentos de trabalho.®
Trata-se de um espago de socializagdo prioritariamente feminino, cuja identidade e
unidade € dada pelo gosto pela arte, pelo desejo de aprender mais sobre o assunto e de
ter acesso a exposicoes, palestras e encontros com especialistas e artistas — coisas que o
pertencimento ao grupo disponibiliza. Este modelo de equipe de mediacdo ndo
corresponde ao existente nas outras instituigdes da cidade nem na maioria das
instituicdes culturais deste tipo no Brasil — idealmente, profissionalizado. Em outros
paises, contudo, € comum que os trabalhos de mediacdo sejam realizados por equipes de
voluntarios.”

Apesar de o grupo ser anterior as outras a¢des educativas aqui estudadas e de
atender um numero consideravel de turmas agendadas, a sua atuagcdo € muitas vezes
ignorada dentro do conjunto de a¢des educativas da cidade. As outras equipes de
mediagdo t€m o privilégio da legitimidade conferida pela atuacdo de especialistas em
arte-educagdo e de serem consideradas, pelo menos em comparacdo ao Margs,
profissionalizadas (porque s@o remuneradas, contam com a coordenagdo e orientagdo de
profissionais e especialistas da acdo educativa e, no caso do Santander Cultural, € uma
equipe fixa).

Contudo, o Grupo de Mediadores Voluntarios do Margs estd, sim, integrado a
rede de acdes educativas em exposicOes de artes visuais da cidade. Além de realizar
uma acdo de mediacdo em uma das principais institui¢des artisticas da cidade e do
estado, existem relagdes institucionais e pessoais que o ligam a pessoas e as agdes
educativas das outras instituigdes. Enquanto grupo, participou nos trabalhos de
mediagdo da 3.2, 4.* e 5.* Bienais (0 que constitui uma relacdo objetiva e institucional
com as agdes educativas destas mostras), assim como do curso de formacdo de

mediadores para a 4. Bienal e parte do curso para a 5.°. Em termos de circulagdo de

5 Virios integrantes do grupo ja eram conhecidos e amigos antes de serem mediadores voluntarios;
outros, estabeleceram lagos de amizade a partir do pertencimento ao grupo. Diversos sub-grupos
encontram-se com freqiiéncia fora dos espacos e momentos obrigatdrios, tanto em eventos ligados a arte
(exposicdes, cursos e palestras) quanto em atividades particulares.

67 . - . . -

Membros ativos da Associacdo de Amigos do Margs, referenciando-se em modelos de gestdo de

museus americanos, consideram proveitoso que diversos tipos de trabalhos realizados dentro do Museu
sejam feitos por voluntarios.
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sujeitos entre as outras agdes educativas da cidade e o grupo de mediadores do Margs,
existem pessoas que sdo ou foram coordenadores ou integrantes das outras equipes de
mediagcdo e que tiveram a ocasido de trabalhar junto a equipe do Margs em situagdes
excepcionais.” Os integrantes do Margs, ainda, circulam e convivem no circuito préprio
a essas institui¢des e acdes educativas e, de modo geral, na cena artistica de Porto
Alegre, participando de vernissages, palestras e semindrios, lendo revistas
especializadas etc..

Prova de que o grupo do Margs estd integrado nesta rede é o fato de que a
observacdo da pritica da mediacdo realizada no museu evidencia que o trabalho ali
realizado ndo é alheio ao entendimento geral de mediacdo existente na cidade e
legitimado pelos profissionais da arte-educag¢do. Ha diversas semelhangas em termos
dos principios norteadores da acdo e das técnicas utilizadas — o que nio quer dizer que
ndo existam diferencas na pratica.”

Considero que a principal distingdo a ser apontada no fazer da mediacdo da
equipe do Margs em relagdo as outras é que, neste museu, o entendimento de arte
adotado pela maioria dos mediadores foi menos pautada pela arte contemporanea do que
no Santander ou nas Bienais. Na verdade, o eventual ndo reconhecimento ou
valorizacdo do trabalho realizado no Margs deve ser pensado como decorrente, menos
de diferencas objetivas nas realizagdes das mediacdes propriamente ditas, e mais da
diferenca da estrutura institucional deste grupo. O que importa destacar aqui é que, no
cendrio artistico em questdo, a profissionaliza¢io dos distintos trabalhos envolvidos no
museu e em exposicdes de arte € algo cada vez mais valorizado no meio (MARSHALL,
2003; SCHMILCHUK, 1990, 80). E possivel entender a posi¢do especifica que o
trabalho de mediagdo do Margs tem no cendrio das agdes educativas atuais em funcdo
destas duas caracteristicas principais: ndo ser um grupo profissional que conta com o
apoio de especialistas e ndo aderir ao entendimento de arte proprio ao da narrativa da
arte contemporinea (profissionalizacdo e arte contempordnea sendo dois elementos

valorizados no cendrio artistico atual).

68 1 Lo S ‘ L. .

E o caso das préprias Bienais e também de algumas mostras temporédrias que contaram com assessoria

pedagégica prépria — como a exposicdo Ado Malagoli: Tradicdo e Modernidade, realizada em 2004 em
comemoracao aos 50 anos do museu.

% No Capitulo 3, apresento uma mediagd@o realizada no Margs a partir da qual serd possivel identificar
diversos elementos préprios ao entendimento geral de mediacdo existente no cendrio artistico aqui
estudado. Neste exemplo pritico, sdo apontadas algumas semelhancas e diferencas no fazer dos
mediadores do Margs se comparado com o das outras equipes de mediac@o.
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Equipe de mediacao do Santander Cultural. O Santander Cultural, mantido
pelo Banco Santander, é um centro cultural cuja programacdo das artes visuais tem
entrada franca. Desde sua criacdo no ano de 2000, tem se destacado no cendrio artistico
da cidade. Seu foco de atuacdo € a produgdo artistica e cultural contemporénea de trés
dreas especificas: artes visuais, cinema e musica.”” Durante o periodo que realizei meu
trabalho de campo, na drea das artes visuais, era promovida uma mostra de gravuras de
Joan Mir6 — a /Mirabolante Miro.

O Santander conta com um departamento de Acf@o Educativa permanente,
coordenado por Maria Helena Gaidzinski. As atividades desenvolvidas por esta acdo
educativa sdo diversas. Além do trabalho de mediagdo, também € sua responsabilidade
realizar a formacdo de professores e a produgcdo de material educativo a cada nova
mostra, assim como a formacio dos préprios mediadores. E também o setor de agdo
educativa que leva a cabo a ag@o institucional junto a ongs, instituicdes particulares e
secretarias de educag¢do dos municipios da drea metropolitana de Porto Alegre para
promover o agendamento de visitas mediadas ou para realizar parcerias de diversos
tipos. Isso além de a¢Oes eventuais junto a programacdo das dreas de cinema e miusica
etc..

Esta acdo educativa conta com infraestrutura e recursos privilegiados. Em
termos de espagos dentro do prédio, tem a disposicdo uma sala para os mediadores e
espacos reservados para ateliés, o que possibilita integrar algumas praticas artisticas ou
expressivas na mediacdo. Conta também com os materiais necessdrios para realizar

' Assim como com

trabalhos praticos, disponibilizados gratuitamente aos alunos.’
material educativo impresso para distribuicdo gratuita aos professores com turmas
agendadas. Em geral, ela conta ainda com assessoria pedagdgica contratada
especialmente para a formulacdo de propostas educativas especificas para cada mostra.
Na /Mirabolante Mird, esta assessoria estava a cargo de Paola Zordan,” arte-educadora
e professora da faculdade de Educacdo da UFRGS.

Atualmente, a equipe de mediadores € reduzida — sete mediadores durante o

periodo que acompanhei. Ela é fixa, remunerada e constituida exclusivamente por

70 . . ~ . ~ .
Para maiores informagdes sobre a atuacdo e a programacdo do Santander Cultural, ver o site:
www.santandercultural.com.br

' Na mostra !Mirabolante Miro, os trabalhos utilizavam placas de isopor, tinta, papel, borracha,
canetinhas coloridas, goivas etc.

"2 Paola Zordan é doutora em Educagdo pelo Programa de Pds-Graduagdo em Educacdo da UFRGS.
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estudantes ou egressos de cursos de Artes Visuais.” Alguns destes mediadores tinham
experiéncia anterior a sua contratacdo pelo Santander. Haviam atuado na 4.* Bienal do
Mercosul. Além do conhecimento de técnicas e linguagens artisticas, Historia e Teoria
da arte que ja4 possuem gracas a sua formacgdo universitdria, realizam formacéao
especifica para as exposi¢des promovidas pela instituicdo. Os periodos entre mostras (de
montagem e desmontagem) sdo ocupados com estudos dirigidos, sobre a proposta
curatorial da préxima mostra, sobre os artistas, o periodo e/ou movimento, sobre as
linguagens artisticas envolvidas etc.. Este periodo de formagéo costuma incluir reunides
com curadores e/ou artistas, € com a assessora pedagdgica para discussao e elaboracao
da linha de trabalho para a mostra em questdo. Durante a exposi¢do propriamente dita,
ocorrem ainda alguns encontros com a assessora pedagdgica para firmar a linha de
trabalho, discutir as reacdes do publico, redefinir alguns aspectos etc. Esta Acdo

z

Educativa é, portanto, dentre as estudadas, a que mais se aproxima do ideal de
profissionalizacio mencionado anteriormente — a equipe € remunerada, fixa e
especializada em arte.

Em um material educativo, encontramos uma sintese da proposta geral da acao

educativa do Santander Cultural:

Estimular a criatividade e a percepc¢do, provocando o publico para
uma leitura atenta ao novo, instigando a participagdo, o olhar e a
construcdo de uma postura critica e formadora, por meio de préticas
educativas e sensibilizadoras, envolvendo mediagdo e oficinas, € a
proposta da gestdo do Santander Cultural para a Ac¢do Educativa.
(Material da exposi¢do Design'20: formas do olhar. SANTANDER,
2005b)

Sdo diversos os elementos que podem ser destacados desta proposta.
Primeiramente, vemos que o trabalho de mediagéo e o de oficina ou ateli€ sdo propostos
enquanto prdticas educativas e sensibilizadoras. Através destas praticas, o objetivo da
acdo educativa € estimular a criatividade e a percepcdo, além de uma leitura atenta ao
novo — como condiz a acdo educativa de uma institui¢ao que tem o foco de sua atuacao
na arte e nas produgdes culturais contempordneas. E um objetivo, ainda, promover uma
atitude participativa por parte do puiblico, assim como um olhar € uma postura critica.
Vemos surgir aqui algumas idéias que podem ser associadas a narrativa contemporanea

e suas referéncias, em especial a valorizagdo do novo e da postura critica.

73 . ~ 2 p . . .
Esta situacdo ¢ nova no Santander Cultural. Até 2004, a equipe era maior — em média, o dobro — e
inclufa mediadores oriundos a ouras dreas que ndo apenas as Artes Visuais.
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Em outros materiais educativos produzidos pela acdo educativa desta instituicao,
encontramos mais algumas idéias, todas afins as ja apresentadas: convidar a olhar, a
dialogar e a estabelecer parcerias de interlocugdo; possibilitar que o puiblico construa
sua propria perspectiva da exposicdo; despertar um olhar; aprofundar olhares a
multiplicidade de significados das produgdes artisticas; promover a construcdo de um
olhar critico e sensivel; promover a construcdo de uma nova forma de olhar a arte
contemporanea.”

Assim como todas as proposta de acdo educativa e de mediacdo aqui
trabalhadas, a do Santander Cultural concebe a mediagdo enquanto uma parceria, um
espaco para didlogo e interlocugcdo e tem por principio que as interpretacdes devem ser
pessoais. Destaco ainda a idéia de convite, que pode ser analisada como tendo pelo
menos dois significados. Um, o de propor um tratamento polido para o publico
(respeitoso, simpdtico, agraddvel etc.) — as idéias de didlogo ou de conversa que vimos
na proposta do Margs t€ém também esta dimensdo. O outro, é o de convidar o publico a

se aproximar da arte: a olhar, interpretar, ser mais sensivel, mais critico etc..

As equipes de mediacio das 4.” e 5.% Bienais. As Bienais de Artes Visuais do
Mercosul sdo mostras de arte contemporanea de grande envergadura e ocupam diversos
espacos da cidade. Elas s@o promovidas pela Fundagdo Bienal do Mercosul nos anos
impares, em Porto Alegre.” A Ag¢do Educativa da 4* Bienal do Mercosul esteve sob
coordenacdo de Mirian Celeste Martins e Gisa Picosque, e o curso de formagdo de
mediadores para esta edicdo da mostra esteve a cargo de Monica Zielinsky. A Acdo
Educativa da 5* Bienal do Mercosul, por sua vez, esteve sob coordenacdo de Monica
Hoff, e o curso, de Elida Tessler.

As propostas de mediacdo das 4.* e 5.* Bienais do Mercosul sdo préximas do
Santander Cultural em vérios pontos, mas sua prdtica apresenta diferengas significativas
decorrentes em grande parte das distingdes institucionais existentes. Diferente do Margs
ou do Santander Cultural, que sdo instituicdes com atuagdo continua, é um evento que

ocorre durante pouco mais de dois meses a cada dois anos.

™ Os materiais educativos referidos foram os das exposigodes: (1) Impressées: panorama da xilogravura
brasileira; (2) hiPer relagoes eletro//digitais; (3) Olho vivo; (4) !Mirabolante Miré. (SANTANDER,
2004a, 2004b, 2005a e 2005c)

75 .. ~ ~ . . . . .~
Para mais informagdes sobre a Fundagéo Bienal de Artes Visuais do Mercosul e as diversas edi¢cdes da
mostra, ver o site www.bienalmercosul.art.com
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A equipe de mediadores é numerosa. Em suas 4.* e na 5.* edi¢des, o tamanho das
equipes manteve-se semelhante: aproximadamente 180 mediadores, mais 12 a 15
supervisores, fora a equipe do escritério da agdo educativa (coordenagdo, auxiliares,
secretdrias etc.). Como mostrei no Capitulo 1, os mediadores eram estudantes
universitarios de diversos cursos, com destaque para os de artes e de humanidades
(Artes Visuais, Artes Cénicas, Letras, Historia, Filosofia, Ciéncias Sociais, Pedagogia,
Comunicacdo, Psicologia). Em ambas mostras, os mediadores assistiram a um Curso de
Formacgdo de Mediadores promovido pela Fundagdo Bienal do Mercosul que tratou de
Histdria e Teoria da arte, de um lado, e técnicas e conceitos de mediacéo de outro.”

Trata-se, portanto, como ja foi dito, de equipes cujos integrantes detinham niveis
muito desiguais de conhecimento sobre arte e arte contemporanea. Os alunos dos cursos
das artes, por exemplo, ji estavam familiarizados em maior ou menor grau com
referéncias préprias a arte contemporanea. Inclusive, a maioria deles (pelo menos
aqueles com quem cheguei a estabelecer uma relacdo de maior proximidade) tinham
incorporado o seu ethos e compartilhavam as no¢des de tempo e espaco, e seus valores
especificos. Esta situacdo propiciou, entre o conjunto de mediadores que trabalharam
nessas mostras, entendimentos e apreensdes de modos e graus diferenciados do
conteido do curso e da proposta de arte e de acdo educativa que foi apresentado nas
duas edicdes da mostra.

Ambas propostas tinham énfase na formagao e/ou estimulagcdo de uma percepcao
e de um olhar renovados. A a¢do educativa da 4.* Bienal do Mercosul visava instigar um
olhar investigativo e fertilizar um novo arranjo nos modos de perceber do visitante, de
forma a que ele ganhasse um olhar renovado, que pudesse acolher o que viria na 4.*
Bienal (BIENAL, 2004a). Na 5.% edicdo da mostra, o trabalho do mediador foi descrito e
proposto pela Acdo Educativa e pelo curador geral como um catalizador da percepcio
do publico e de sua relacio com as obras, assim como promotor de “discussdes
enriquecedoras” (site BIENAL, 2005). Havia também a preocupacio de trabalhar para

favorecer o acolhimento da arte contemporanea por parte do publico:

A Acido Educativa da 5.% Bienal de Artes Visuais do Mercosul propde
discutir e refletir sobre como podemos entender as diferentes
modalidades de arte contemporanea, tendo em vista que desde o inicio
do século XX [...] a arte e seus modos de compreendé-la passaram

"® Tive ocasido de acompanhar ambos cursos de formacdo na qualidade de pesquisadora. N@o é objeto
deste trabalho aprofundar a andlise dos mesmos. Aponto apenas o fato de que ambos tiveram formato
diferenciados, com diferencas significativas em termos de temas tratados mas, principalmente, na
dindmica das aulas.
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por constantes modificacdes. (BIENAL, 2005)

Nao aprofundarei aqui a apresentagdo destas propostas, visto que adiante
delineio o entendimento geral de mediacdo existente na cidade justamente a partir do
caso da agdo educativa da 4.* Bienal do Mercosul. Destaco apenas que, a partir desses
trechos, € possivel perceber que as a¢des educativas das Bienais e do Santander Cultural
sao formuladas em grande medida em fun¢do da narrativa contemporanea. A €nfase na
questdo de um olhar renovado, por exemplo, responde a idéia de que houve uma
mudangca de paradigmas em relacdo a arte, a qual ndo teria sido devidamente
acompanhada pela maioria das pessoas. Os mediadores das Bienais foram
freqiientemente lembrados desta situacdo: da existéncia de barreiras entre o publico e a
arte e, em especial, entre o publico e a arte contemporanea, da diferenga de paradigmas
que eles deveriam tentar superar para que o publico pudesse aproveitar de modo

satisfatdrio as obras disponibilizadas na mostra.

2.2: 4.” Bienal do Mercosul e o entendimento geral de mediacdo em Porto Alegre

Ao acompanhar de forma detida o trabalho de quatro a¢des educativas distintas
em Porto Alegre, verifiquei que ndo existe apenas uma forma ou um modelo dnico de
mediagdo. Como vimos, existem nuancgas entre as diversas propostas, focos de atuacio
especificos, estruturas institucionais diferentes. Contudo, existe algum consenso sobre o
que deveria ser uma mediacdo, assim como existe um modelo geral conformado por um
conjunto recorrente de técnicas de mediagdo utilizadas pelas diferentes equipes.

Este consenso geral sobre a mediagdo parece ter se consolidado na cidade a
partir da 4.* Bienal do Mercosul. J4 indiquei anteriormente a centralidade que a acéo
educativa desta mostra teve no cendrio artistico da cidade. O Curso de Formacao de
Mediadores da 4.* Bienal propiciou uma sistematizacdo considerdvel de conceitos e
técnicas de mediagdo. O numero elevado de alunos inscritos e, principalmente, a
participacdo de mediadores das equipes do Margs e do Santander Cultural no curso e no
trabalho de mediagdo favoreceram o estabelecimento e/ou consolidacio de um
entendimento geral de mediacdo, como j4 estabelecido em outras cidades do pais, entre

as acdes educativas de Porto Alegre.”

770 contato e troca entre profissionais atuantes em instituicdes distintas durante o periodo de mostra
Bienal ndo € privilégio da acdo educativa. Durante a producdo da mostra e o periodo de visitagdo,
observa-se na cidade uma sinergia singular entre institui¢des ligadas a cultura. Governos municipal e
estadual, secretarias de educacdo e de cultura, instituicdes privadas, projetos culturais, entre outros,
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Niao digo que essa tenha sido a primeira vez que um modelo tal de mediacio
tenha sido proposto ou realizado em Porto Alegre.”” Mais do que afirmar que a 4.
Bienal introduziu esse entendimento geral de mediagdo, o que destaco aqui € que foi
com a acdo educativa desta mostra que essas idéias tiveram um raio de propagacdo e
divulgacdo maior dentro da cidade. Isto possibilitou o estabelecimento de uma
homogeneidade razodvel em termos de acdes de mediacdo nas principais institui¢des
ligadas as artes visuais desta praca.”

Assim sendo, para apresentar esse entendimento geral, langco méo da proposta de
mediacdo da 4.* Bienal do Mercosul. Como o intuito desta apresentacao € tratar de algo
que considero ser comum as outras equipes, as descricdes subseqiientes ndo visam dar
destaque a especificidades do curso nem da implementag¢do da proposta nesta mostra,
que foram objeto de um trabalho anterior.*

O Curso de Formacdo de Mediadores para da 4.* Bienal do Mercosul foi
realizado entre finais de junho e inicio de outubro de 2003. Ele contou com duas etapas.

Uma primeira, mais longa, foi destinada a familiarizar os candidatos a
mediadores com informagdes, conceitos e discussdes tedricas que a acdo educativa
considerava relevante para sua atuacdo durante a mostra — tratei destes itens no Capitulo

1. Esta primeira etapa se constituiu de palestras de diversos especialistas em Historia,

realizam diversos tipos de trocas e colaboracdes: empréstimos de espacos expositivos e de profissionais,
disponibilizagdo da rede de contatos (por exemplo, para dinamizar a publicizacdo e promocgdo de
determinadas atividades da mostra, como foi o caso dos agendamentos das visitas mediadas) etc..

A presente pesquisa ndo se propOs realizar o levantamento histérico do estabelecimento desse modelo
geral de mediag@o na cidade. Nao tenho condicdes de afirmar qual o momento onde um entendimento
tal se estabeleceu nas exposicdes da cidade. Contudo, ha indicios de que a 4.* Bienal de fato ndo foi a
primeira experiéncia de mediacdo neste sentido. Institucionalmente, a acdo educativa do Santander
Cultural construiu sua proposta de mediacdo a partir do contato e da troca com profissionais de arte-
educacdo de Sdo Paulo e Rio de Janeiro que coordenam ou orientam trabalhos pautados neste
entendimento geral. Individualmente, ainda, é necessario levar em conta o contato que os profissionais
da arte e da arte-educacdo da cidade estabelecem com profissionais de outros centros artisticos do pafs a
partir de redes pessoais e profissionais proprias.

7 Considero que a divulgagio do modelo geral de mediagdo ndo se restringiu aos profissionais ligados
aos departamentos de agdes educativas e aos universitdrios que participaram como medidores na mostra.
Ele também teve grande visibilidade junto ao publico. Durante o periodo de visitacdo, foram freqiientes,
tanto na midia impressa quanto na televisionada, as matérias de promocdo da Bienal serem ilustradas
com imagens de visitas mediadas. Houve também algumas matérias que mencionaram especificamente
o trabalho de mediag@o, assim como houve campanha para estimular o agendamento. Foi possivel,
ainda, ver os Onibus gratuitos da agdo educativa (disponibilizados pela Fundacdo Bienal para levar
turmas agendadas a mostra) circulando na cidade. Tudo isso, além das visitas mediadas propriamente
ditas. De diversas formas, a promog¢@o de um evento da envergadura da 4.* Bienal propiciou que a visita
mediada a exposi¢cdes de arte fosse mais conhecida pelo publico. A organizacdo da mostra estima que
mais de um milhdo de pessoas visitaram a 4.* Bienal do Mercosul.

80 Em trabalho anterior, analisei de forma mais detida e aprofundada o Curso de Formagdo de Mediadores
para a 4.* Bienal do Mercosul e o trabalho realizado durante a mostra (MUNIAGURRIA, 2004).
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Teoria e Critica da arte, de artistas, psicanalistas etc.. A segunda parte do curso, mais
curta, tratou das questdes especificas a mediagdo, no formato de aulas prdticas.”
Durante o curso, houve trés fontes de referéncias sobre o que € mediacdo: (1)
textos com a proposta oficial da acdo educativa; (2) referéncias feitas por diversos
palestrantes ainda na primeira etapa do curso; e (3) as aulas praticas de mediacdo. Desde
o inicio do curso, gracas aos textos introdutdrios presentes no material de apoio ao
mediador, os alunos tiveram acesso a uma definicdo geral da acdo educativa para essa

Bienal e de sua proposta oficial para sua quarta edigao:

Dialogar e aproximar. Estes dois verbos definem e articulam a
proposta da Ac¢do Educativa [...]. DIALOGAR porque entendemos o
didlogo como um processo humano imediato gerador da comunicacio
necessdria entre arte e piblico. APROXIMAR porque, entre a arte e
o publico, ha ainda fronteiras a serem ultrapassadas a fim de
dinamizar a formacéo cultural como um bem simbdlico integrado a
vida de criangas, jovens e adultos (4.* BIENAL: 2003c, 3, grifo meu)

Ao longo de toda a primeira etapa do curso, apesar de ela ndo ser dedicada
especialmente as questdes especificas da mediacdo, no entremeio dos assuntos aos quais
se dedicavam de forma especifica, diversos palestrantes exprimiam, sob o formato de
conselhos, sua opinido pessoal sobre a mediacdo. E assim que artistas, curadores e
historiadores de arte fizeram referéncias ao que deveria ou ndo ser o trabalho do
mediador, como ele deveria ser realizado, quais seus objetivos, quais as dificuldades
existentes e quais as falhas em que ele poderia incorrer e que deveriam ser evitadas.

Muitas dessas referéncias eram afirmacdes sobre o que o mediador ndo deveria
fazer. Ele ndo deveria ser um facilitador, mas sim aquele que problematiza e levanta
questdes. Nao deveria encher o publico de informacdes, mas sim propiciar o encontro
com o objeto artistico em si. Ndo deveria passar interpretagdes pessoais, mas sim
propiciar que o publico construisse suas proprias interpretagdes. Ndo deve demonstrar
arrogéncia ou prepoténcia etc.. Outras afirmavam o que ele deveria fazer. Dar tempo ao
publico, dialogar com o publico. Propiciar que o publico compreenda a arte e, desta
forma, compreenda o0 momento em que vive. Auxiliar as pessoas a reconhecerem o
valor do que estdo vendo etc.. Em resumo, aproximar o publico da arte.

Entretanto, apesar dessas informacdes oficiais e das referéncias gerais feitas
pelos palestrantes na primeira etapa do curso, foi apenas a partir das aulas praticas de

mediag¢do, na segunda etapa, que os mediadores tiveram uma nog¢@o mais clara do que se

8! Para uma relagdo dos especialistas que participaram no Curso de Formacio de Mediadores para a 4.°
Bienal do Mercosul, ver Anexo 1.
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esperava deles. Foi este o momento no qual o entendimento de mediacdo ganhou uma
forma mais definida. Os trés primeiros encontros desta fase estiveram a cargo das
Coordenadoras Gerais da Ac¢do Educativa, Mirian Celeste Martins e Gisa Picosque,
autoras da proposta de acdo educativa e de mediacdo implementada na mostra. Estes
tr€s encontros tiveram formato e dindmica proprios e diferenciados da primeira etapa.
Eles se caracterizaram por uma alta dinamicidade — atividades em grupo, conversas etc.
— e por um clima descontraido e de diversdo, apesar de um pesado ritmo de trabalho.
Essas aulas praticas ndo comegaram com uma defini¢do do que é mediagdo: esta
nocao foi construida ao longo dos trés encontros junto com os alunos do curso, a partir
das atividades e dindmicas de grupo. Inicialmente, Mirian e Gisa sondaram as idéias que
eles tinham até esse momento sobre o que seria mediar. No primeiro encontro, apds se
apresentar e expor as atividades propostas para o dia, Mirian pediu aos mediadores que
expusessem suas duividas. As perguntas foram fundamentalmente referentes a questdes
operacionais (hordrios, turnos, intervalos etc.) e ndo a conceitos e técnicas de mediagdo.
No entanto, algumas falas refletiam as idéias que alguns alunos do curso tinham até o
momento em relacio ao que seria esta acao. Estas dividas eram, por exemplo, se iria ter
“uma coisa bem diddtica pra gente seguir’, a quem recorrer quando surgisse uma
“pergunta inusitada”, “quem determina quais sdo os espacos que sdo visitados” ou

ainda:

... pra gente poder fazer a funcdo de mediador de algo especifico, vai
vir um comentdrio, né. Pra gente poder se basear nesse comentdrio,
pra ndo ficar muito solto. Esse comentdrio, essa andlise que vai ser
feita, vai ser feita do artista pra gente ou vai ter alguém que vai ter a
Jungdo de interpretar [...]?

Essas perguntas eram destoantes com o entendimento de mediagdo que, ao final
dos trés encontros, foi sistematizado e proposto aos mediadores. Apds manifestagdes
como essas, Mirian respondia com questionamentos que, na verdade, propiciaram um

“norte” inicial em relagdo a proposta de mediag@o que era colocada:
E um comentdrio, quer dizer, a obra vem interpretada com bula.
Serd? [...] Serd que é isso que a gente deseja?

Vamos pensar o que estd por trds dessa fungcdo de mediador: que eu
estou pegando um comentdrio que é de alguém e vou passar para
outro alguém. Serd? [...] Vamos pensar, serd que tem uma bula pra
entender a obra que td ld?

Foi assim que Miriam iniciou a problematizacdo do que é fazer mediacdo:
delineando alguns pardmetros iniciais do que ndo é mediar. Ao finalizar esse

levantamento de dividas, ela esclareceu um pouco mais o que era proposto aos
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mediadores:

Nos ndo tamos convidando vocés pra ser executores de projeto
nenhum; vocés sdo curadores também. Curadores educativos que vdo
fazer também os seus proprios roteiros. [...] vocés sdo autores, vocés
ndo sdo executores de uma idéia que alguém brilhantemente definiu
[...]. Ndo é isso. Ndo é isso que é mediagcdo. Porque ndo é isso que é
fazer o outro pensar e entender arte. Ndo é pra isso que a arte foi
criada, pra alguém executar e ter uma bula da idéia que alguém teve.
Porque o artista também ndo tem bula nenhuma |[...J.

De imediato, parte da turma ndo se apropriou deste ‘“norte”, pois essas
referéncias foram expostas de forma ripida e no contexto do tratamento de outras
questdes — por exemplo, das diversas dividas operacionais dos alunos. Na verdade, a
no¢do de mediacdo, suas qualidades e as acdes que a integram foram construidas e
definidas ao longo de algumas atividades realizadas no curso, todas elas baseadas em
dindmicas de grupo. Estas atividades foram, basicamente, trés exercicios, cada um
realizado em um dos trés encontros de pritica de mediacéo. O primeiro deles procurou
pensar as qualidades da mediacdo como um todo; o segundo, as qualidades de cada um
de seus trés momentos (acolhimento, percurso e finalizagdo); e o terceiro, pensou as
acodes que materializavam as qualidades levantadas para cada momento.

No primeiro exercicio, a turma foi dividida em seis grupos. Solicitou-se a cada
um deles que discutissem e elencassem as qualidades da mediacdo (de uma boa
mediagdo). De modo geral, as qualidades mencionadas convergiram. Para tanto, foi
importante a participagdo dos supervisores.* Ao longo das palestras, vérias das idéias
levantadas pelos alunos do curso ja haviam surgido na fala de palestrantes, mesmo que
de forma difusa ou ndo sistematizada. O norte dado pelas intervengdes iniciais de
Mirian e pela acdo dos supervisores durante a atividade possibilitaram que, a partir do
conjunto as informacdes recebidas ao longo das palestras, as visdes dos grupos
convergissem para este entendimento de mediagdo. Também foi importante a
participagcdo de alunos que ja haviam trabalhado em outras bienais ou que possuiam
algum tipo de experiéncia em mediagao, pois seus depoimentos deram maior concretude
as discussoes realizadas.

De modo geral, o aspecto mais lembrado foi o respeito e a consideragdo para

com o publico. Respeito e consideragdo por seus interesses, seus tempos, suas

2 0s supervisores eram pessoas formadas em Artes Visuais que acompanharam e coordenaram o trabalho
das equipes de mediadores diretamente nos espacos expositivos. Eles atuaram ja durante o curso,
acompanhando as atividades em grupo e direcionando o trabalho para o fim desejado pela coordenacio
geral da Acdo Educativa. Para tanto, participaram de reunides com Mirian e Gisa, especificas para
supervisores.
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sensibilidades, suas interpreta¢des etc.. O mediador foi apresentado como um agente
ativo que, através do instigar e do criar curiosidade, deveria aproximar a obra do publico
e do seu cotidiano. Ele necessitaria ser observador e atento, dialogar, questionar, ter
flexibilidade (jogo de cintura) e sensibilidade, mantendo sempre uma atitude de
humildade e de respeito pelo publico. Foi pouco mencionada a necessidade de
informagdes sobre Histdria da arte ou conhecimento técnico. Falou-se um pouco em nio
dar informacdes em demasia e em ndo se restringir apenas a biografias e dados
histéricos. Houve também referéncias proprias a arte contemporinea — tais como as
idéias de desmistificar a arte, aproximar do cotidiano e da vida das pessoas etc.. A
paixdo ou prazer pelo trabalho foram levantados por apenas dois grupos, mas foram
bastante destacados durante a socializagdo.”

Estavam dadas, entdo, as qualidades gerais de uma boa mediacdo e de um bom
mediador. No segundo encontro, a tarefa foi pensar as qualidades especificas para cada
um dos trés momentos propostos para media¢do — acolhimento, percurso e finalizagdo.
Foi solicitado aos alunos que levassem trés objetos cada um: a proposta era criar
metaforas a partir da associagdo dos objetos com os trés momentos. Cada pessoa deveria
levar um tecido para pensar as qualidades do acolhimento, um utensilio de cozinha para
pensar as do percurso e um objeto qualquer para pensar as da finalizagao.

A turma foi dividida em trés grupos — acolhimento, percurso e finalizagdo — e
cada um destes recebeu os objetos correspondentes. Os grupos deveriam classificar os
objetos que receberam a partir de algum critério definido por seus integrantes e atribuir
certas qualidades ao momento correspondente.®

O grupo do acolhimento apresentou uma classificagdo metddica dos tecidos —
envolventes, leves, fofinhos, absorventes, firmes, malhas, rdsticos e hibridos —
conjuntamente as qualidades a eles atribuidas. Segundo o grupo, o acolhimento deveria
ser atraente, propiciar aproximagdo, ser envolvente, transparente, atrativo, criar
expectativa por parte do publico, transmitir seguranga, ter naturalidade, propiciar uma
interlocugdo, direcionar o que viria depois, etc..

O grupo do segundo momento organizou seus objetos através da construcio de
um percurso a partir do material de que os objetos eram constituidos: madeira —

madeira + metal — metal — metal + pldstico — esponja — etc.. A partir deste

% Para a lista completa das qualidades elencadas pelos alunos, ver Anexo II.

84 L.
Para os resultados apresentados pelos grupos neste exercicio, ver Anexo III.
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exemplo de percurso, indicaram que um mesmo conjunto de objetos permite diversas
entradas ou recomecos, em uma metidfora a possibilidade de diversos recortes e
percursos que uma exposicdo de arte propicia. Por exemplo, pode-se fazer o percurso
por tipo de instrumento e ndo por material: colheres — facas — garfos — etc..
Enquanto qualidades da cozinha, mencionaram: experimentagdo, transformacao, ser um
lugar de todos e de utilizagdo dos sentidos. E interessante perceber que, neste caso, mais
do que explicitar as qualidades do momento da mediacdo que lhes correspondia, eles
lancaram méo da “forma” do mesmo: construiram um percurso propriamente dito.

O grupo do dltimo momento ndo apresentou a classificagdo que fez dos objetos,
mas apenas as qualidades levantadas para a finalizacdo. Os objetos foram muito
variados: relégio despertador, escova de cabelo, desodorante, caderno, ldpis, caneta,
livros, revistas, cAmera fotogréfica, objetos identificados enquanto suvenires, caixas,
agulha, guardanapo, palito de dente, colher suja de sorvete etc.. O mais destacado foi
que a finalizacdo ndo representa um fim, e sim a possibilidade de uma continuidade, de
uma nova etapa e um novo olhar. A colher com resto de sorvete, por exemplo, foi
interpretada enquanto gostinho bom que fica, de “quero mais”; o relégio como o
despertar para um novo dia etc.. Falou-se em registro, lembranga e em costurar; mas, foi
muito discutido e frisado a diversidade de percepgdes possiveis e a necessidade de ndo
querer moldar o que fica — em uma alus@o a deixar espago para o publico fazer uma
avaliacdo/interpretacdo propria da experiéncia vivida.

No terceiro encontro, a atividade proposta foi a de pensar as agdes que
correspondiam as qualidades levantadas para cada um dos momentos da mediacdo. Este
ultimo exercicio foi desenvolvido por toda a turma conjuntamente, € com a condugdo de
Mirian. Assim como no primeiro encontro, Mirian utilizou a técnica de lancar perguntas
e selecionar as respostas que lhe interessavam para conduzir o grupo e, a0 mesmo
tempo, construir com 0 mesmo o resultado. Mas desta vez ela também introduziu idéias
que os alunos ndo haviam levantado. Desta atividade, resultou uma série detalhada de
acoes, inclusive com tempos definido, para cada um dos trés momentos.*

Em um texto dirigido aos mediadores depois destes encontros, as vésperas da
abertura oficial da mostra, Mirian e Gisa langcaram mao destas listagens criadas pelos
alunos do curso nos trés encontros. Sistematizando as informacdes ali contidas, as

coordenadoras gerais da Acdo Educativa lembraram os mediadores do trabalho que

85 JOSRT
Para as agdes indicadas pelos alunos, ver Anexo IV.
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estava sendo proposto:

... buscamos modos, formas (e nido “formas” ou féormulas) de nos
aproximar do outro, nos aproximando também amorosamente de cada
obra. (...) Mediacdo, que superando a procura de férmulas, busca
incessantemente compreender esse processo em si mesmo, no outro,
compartilhando acertos, desacertos, tentativas, novas hipéteses de
estabelecer (com)tatos. [...] implicam em atitudes e procedimentos
que haverdo de ser perseguidos, pesquisados, experimentados,
estudados: convite ao papel de mediador-pesquisador. Convite a um
papel de formador cultural que se aprende vivendo, refletindo e
compartilhando com nossos parceiros. Nao ha férmulas. Nao hi
modelos que servem para todos 0s grupos.

(...) didlogo com o publico (e nio para o publico) (...) Didlogos que
saibam dosar cuidadosamente a ampliacdo de repertorios ¢ a
valorizacio e aproximacao com aquilo que os visitantes trazem em
suas bagagens pessoais e sociais. Didlogos que ndo se fixem em
perguntas que podem se tornar entediantes ou persecutdrias, mas que
saibam puxar a prosa, desvelar os saberes e os nao-saberes, os
conceitos e os pré-conceitos, para que se possa trabalhar sobre eles,
alimentd-los, ampliando-os para que a experiéncia estética se
concretize. (BIENAL, 2004b, grifo meu)

O texto terminava com uma sistematizacio das acdes que integram cada um dos
tr€s momentos propostos para a mediacdo. Esta sistematizacdo utilizou e complementou
as qualidades e acdes levantadas pelos mediadores durante as trés atividades. O

acolhimento era proposto como o momento em que a mediacdo comeca a ser “tecida’:

Momento de saber usar um “tecido” adequado para envolver os
visitantes com leveza, com transparéncia, com maciez,... Como o
sorriso de quem abre a porta e cumprimenta o visitante, o acolhimento
¢ um momento que a qualidade quase imperceptivel que pode gerar
disponibilidade ou resisténcia. Pode ser nossa 25.* visita, mas € a
primeira para aquele grupo e teremos de buscar a cada dia um novo
estranhamento para continuar atento a cada novo grupo. (BIENAL,
2004b, grifo meu)

Algumas idéias e agdes propostas para este momento eram: dar “Bom dia!”;
apresentar-se, criar vinculo, cativar, saber quem sio, de onde vieram; buscar contato
com o professor para mapear o grupo, seus interesses, o projeto do professor; combinar
o tempo de visita, os recortes que seriam feitos, negociando os percursos; apresentar
historicamente o espaco onde estariam; explicar procedimentos de seguranca (por qué),
a nocdo de patrimdnio; introduzir o projeto da curadoria e as mostras. O tempo
aproximado indicado para o acolhimento foi de 10 minutos.

O percurso foi proposto como o momento de propiciar ao visitante uma
“experiéncia de sabor/saber sensivel” — que poderia resultar tanto em uma ‘“vontade

gulosa” como em uma “indigestdo” dependendo da maneira como se desse.

Iniciamos o percurso tomando cuidado para que todos possam seguir,
cuidando para falar com todos e ndo s6 para aqueles que ficam mais
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proximos. Rodiziando a posicdo frente ao grupo, para capturar os que
vdo se tornando alheios porque ndo seguem as id€ias que estdo sendo
construidas. Cuidando para que seu corpo nio cubra a obra, ou o
conjunto de obras. Buscando formas de aproximacdo diversas, tanto
preparando antes de se colocar frente a obras determinadas, fazendo
perguntas que ndao tenham respostas Obvias, buscando comentdrios
que possam desestabilizar (por exemplo, dar uma explicagdo absurda e
perguntar se concordam, ou fazer afirmagdes que mostrem idéias que
eles dificilmente teriam frente a obra), permitindo espagos de siléncio,
de contato silencioso com as obras. (BIENAL, 2004b, grifo meu)

Algumas idéias indicadas foram: encontrar seus proprios recortes da exposi¢cao a
partir de fios condutores diversos, de modo a descobrir varios caminhos possiveis; abrir
espacos para que o publico pudesse escolher obras que seriam vistas; mudar recortes e
percursos dependendo das respostas do grupo; controlar o desejo de expor suas proprias
opinides e gostos pessoais; ultrapassar as questdes aneddticas como “fofocas” dos
artistas, focalizando mais do que as biografias, problematizando as relacdes
interculturais, os trajetos das poéticas pessoais; manter o grupo interessado, sem repetir
os mesmos modos de aproximagdo com cada obra, intercalando formas mais
instigadoras que criam espacos de interpretacdes problematizadas com outras onde se
apresentam obras e artistas, e ainda com outras que levantam apenas algumas
inquietacdes deixadas sem respostas, para fazé-los pensar depois; controlar o tempo
para ndo deixar instalar a ansiedade e permitir uma visdo geral (ndo passar por todas as
obras). O tempo aproximado indicado para o percurso foi de 60 a 80 minutos.

A finalizagdo foi proposta como o “momento de amarrar, costurar, conectar

idéias, pensamentos, sentimentos do que foi vivido e como foi vivido”:

Um vinculo estabelecido implica despedida, como se faz com as
amizades recém construidas. E um momento especial que pode
permitir que as idéias que insuflaram a visita possam ser trazidas a
tona e tomadas nas maos como algo apropriado. Momento que inicia
um novo espaco: a ressonancia da exposi¢do fora de nosso alcance.
Esperanca que a nutricdo estética tenha sido tdo intensa que haja
desejo de voltar para ver mais e de novo, ou de freqiientar tantos
outros culturais da cidade. (BIENAL, 2004b, grifo meu)

Algumas possibilidades indicadas no texto para a finalizagdo foram: retomar a
visita perguntando como foi, o que levam para pensar, 0 que provocou maior
estranhamento, o que os encantou etc.; convidar o grupo para voltar; socializar com o
grupo sua experiéncia como mediador, valorizando o envolvimento do grupo;
possibilitar ao grupo a consciéncia de que a visita propiciou a atuacdo de ser pensante-
sensivel-cultural; estabelecer vinculos entre a exposicdo e a vida, a cidadania, o ser
cultural que habita o mundo, a valorizacdo das diferencas, a convivéncia com o coletivo,

a arte presente no cotidiano; convidar para continuar pesquisas, para produzir através
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das vdrias linguagens da arte, para visitar outras mostra que fazem parte ou ndo da 4.7
Bienal, feiras de arte, concertos, espeticulos etc..

E, no fim do texto, lembravam que todos esses movimentos deveriam sempre ser
acompanhados de bom humor, da procura de um vocabuldrio préximo aos
interlocutores, de tom de voz amigavel, da observacdo de pequenos gestos e falas,
necessidades e desejos do grupo. Chega-se, entdo, a partir de um processo de constru¢io
(sempre dirigida, € claro) da no¢do de mediagdo junto ao grupo, a uma especificagdo
bastante detalhada de a¢cdes. No entanto, a lista ndo é proposta enquanto uma “receita”
de mediagdo, uma vez que ela ndo define as linhas condutoras a partir das quais
construir os percursos — tarefa que corresponde ao mediador, enquanto um curador
educativo. Mesmo assim, nas mediacdes observadas, identifiquei praticamente todas

essas acoes no trabalho dos mediadores.

2.3: Entendimento geral de mediacio, a narrativa da arte contemporinea e a arte-
educacao

Vemos que um dos elementos centrais no entendimento de mediacdo € a
consideracdo de que nao ha receitas ou férmulas para sua realiza¢do. Diversos motivos
sdo apontados para esta impossibilidade de receita: a acdo necessariamente dependeria
da exposi¢do em questdo, do estilo do mediador, do perfil do grupo, de seus interesses e
referéncias, etc.. Se ndo hd receita, realizar uma mediagdo torna-se um desafio ao
mediador. Jogo de cintura — esta € uma das qualidades que freqiientemente ouvi ser
necessdria em um bom mediador. Ele deveria ser meio camalednico — como definiu em
certa ocasido Maria Helena, a coordenadora da agdo educativa do Santander Cultural —
para conseguir se adaptar a cada grupo e, assim, escolher o que provavelmente seja a
melhor abordagem para o mesmo. Este “provavelmente” aponta para o caréter tentativo
do mediar: ele é sempre uma tentativa de aproximagdo e de comunicacio, e por isso
implica em acertos e desacertos.

Outro principio central € que a interpretagdo de uma obra de arte deve ser
pessoal. Assim como ndo hd receita para a mediacdo como um todo, tampouco existe
bula para interpretar a obra. Nem o mediador, nem o curador, nem mesmo o artista tém
a “interpretacdo certa”; deve-se propiciar que o publico construa sua propria
interpretacdo, junto ao mediador e a obra, acionando seus saberes e os repertorios

proprios a seu cotidiano. O entendimento geral do trabalho de mediacdo apresentado,



72

portanto, pretende se distinguir da categoria aula: a partir dessas propostas, a mediacio
nao é um momento no qual o mediador explicaria a exposi¢do ou simplesmente
transmitiria uma série de informagdes sobre a mostra, a curadoria, os artistas ou as
obras. A mediacdo € proposta como uma parceria, na qual a relacdo estabelecida com o
publico deve ser distinta da aluno-professor. Ela deve envolver didlogo e interlocugdo
de modo a favorecer uma troca, uma construcdo conjunta, ou que o publico possa
construir sua propria perspectiva. A imagem do mediador “sabichdo”, “orgulhoso” ou
“prepotente”, que acha que sabe mais do que os outros, sempre foi criticada como
inadequada.

Vemos que, na tarefa de aproximar o puiblico da arte, a idéia tradicional do
mediador como um guia € considerada como inadequada e ineficaz. Porque o contato
ou encontro com a arte é concebido como uma experiéncia relativa ao objeto artistico, a
arte — idéia fortemente estabelecida na arte-educagdo. Para que esta experi€ncia se
concretize, considera-se que o mediador ndo deve “encher” o publico de informacgdes e
de conteudos. E isso ndo porque as informacdes sejam consideradas perniciosas — posto
que € reconhecida a importancia do acesso a informagdes e ao cddigo especificos da arte
para poder “entendé-la”. Tal restricdo ao abuso de informagdes deve-se mais ao fato de
que se considera necessdrio criar um espaco de didlogo com o publico. Portanto, deve-
se reservar espaco para as falas deste publico, porque esta experiéncia apenas pode se
dar a partir do préprio — e, por isso, em didlogo com as referéncias que ele possui.
Recomendando o mediador que ndo despeje contetido, as acdes educativas estdo se
distinguindo da figura tradicional do guia — que é pensado como alguém que explica a
exposi¢do, que fala sem dar ouvido a possiveis intervengdes do publico e que transmite
especialmente informacgdes como datas e nomes, anedotas biograficas do artista, e
outras — terminando por ndo dar centralidade a obra.

E possivel perceber que a no¢io de mediacio delineada articula-se em diversos
pontos com a narrativa contemporénea da arte. As mesmas nogdes e valores proprios a
esta narrativa, que identificamos no primeiro capitulo, estdo aqui presentes nas
propostas de mediacdo e constituem-se em principios (mais ou menos explicitos) das
mesmas — principios estes que informam tanto as propostas quanto as técnicas e
recursos que conformam a prética da mediacao.

Apontei que as propostas especificas das Bienais e do Santander Cultural
valorizam a renovagéo do olhar e a constru¢cdo de um olhar sensivel, critico e reflexivo,

aberto & arte contemporinea. Assim também, a consideracdo de que ndo existe a
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possibilidade de interpretacdo unica € central, do mesmo modo como a valorizagdo do
cotidiano (idéias que sdo sempre associadas a lenddria figura de Marcel Duchamp).
Ainda, existe a preocupacdo em evidenciar os processos de produgio das obras, o que é
associdvel a idéia de desmistificacdo da figura do artista e da obra (também, neste
sentido, podemos lembrar que os arte-educadores afirmam ser interpretacdo da obra
independente até mesmo da intengdo do artista). Outros elementos préprios ao idedrio
contemporaneo em arte sdo, ainda: pensar o piblico e o mediador enquanto “autores” ou
“co-autores” das interpretacdes e das obras; a idéia de que, ao entender a arte, € possivel
entender melhor o mundo e o tempo de hoje (que associo a afirmagdo de que a arte estd
no tempo e no mundo e que, portanto, fala de e ao seu tempo); o desejo de uma postura
ativa por parte do publico e a nocao de que, em arte, corresponde “pensar’ e ser critico.

Mas os principios apresentados como fundamentais ao entendimento da
mediag¢do também estdo ligados a outro campo do saber que ndo o das artes: falo do
campo da educagdo. A valorizacdo da experiéncia como meio de aprendizagem parece
ser uma constante no campo da educacdo no Brasil, assim como a valoriza¢do das
diferencas e o reconhecimento da existéncia de diferentes formas de saberes. Na arte-
educacdo, especificamente, a referéncia fundamental é Dewey e seu livro A arte como
experiéncia (DEWEY, 1974). Considero que ac¢des educativas realizadas em exposi¢cdes
de artes, tais quais as aqui estudadas, sdo resultado do entrecruzamento destes dois
campos de saberes: as artes e a educagdo, pois seus principios parecem vir tanto da
cosmologia propria a arte contemporanea — que € o legitimado atualmente no campo das

artes — quanto do campo da educacio.
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2.4: A mediacao e o olhar: aproximar o publico da arte e a etiqueta da visitacao

Aproximar, favorecer o contato do publico com o objeto artistico, promover a
construgdo de um novo olhar; um olhar ao mesmo tempo critico e sensivel, aberto para
a arte e/ou para a arte contemporanea. Estes sdo, em geral, os objetivos apontados pelas
acdes de mediacdo que pesquisei (4. e 5. Bienal do Mercosul, Margs e Santander

Cultural).

Figura 6. Mediagcdo no Margs

A anélise das propostas das acdes educativas apresentadas permite perceber que
a tarefa de formacdo de publico para o museu e para as artes visuais ndo se restringe
apenas a construcdo do hébito de visitacdo. Vemos que € freqiientemente a preocupagio
com a construgdo ou qualificacdo de um determinado olhar e de uma forma satisfatéria
de experienciar a arte (na verdade, adequada a partir de um determinado entendimento
sobre a arte). E este o objetivo especifico da mediagio dentro das acdes educativas:
ganhar o olhar.

Apesar de a expressdo ganhar o olhar ndo figurar nos textos oficiais, ela aparece
em textos de cardter mais pessoal, em falas de palestrantes ou mediadores durante os
cursos de formagdo etc.. E a maneira informal e pessoal que vi mediadores e arte-
educadores utilizarem algumas vezes para referirem a tarefa do mediador. Trata-se de
uma associag¢io implicita que trago a luz por considerar que ela evidencia a importancia

das questoes relativas a fruicdo nas mediacoes.
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Segundo minha avaliagdo, este ganhar o olhar corresponde, na verdade, a
tentativa de constru¢do de um determinado olhar, tarefa que implica também a tentativa
de ensinar uma determinada etiqueta de visitagdo e de fruicdo. Se falo em etiqueta é
porque este olhar compreende toda uma postura e um comportamento considerado
adequado em relacdo a obra de arte. Este comportamento inclui tanto a forma de se
movimentar no espago expositivo (ndo correr, ndo gritar, ndo comer nem beber, ndo
tocar nas obras), quanto a postura fisica em relagcdo a obra de arte (parar frente a ela,
dirigir-lhe o olhar), quanto uma postura no sentido mais amplo, ndo estritamente fisico:
de o que pensar ou dizer sobre a obra e quais os parametros e entendimentos a partir dos
quais construir julgamentos e falas (o paradigma tradicional, o paradigma
contempordneo, uma visdo idealizada de arte, uma visdo desconstruida etc.).

Neste sentido, posso dizer que a a¢do de mediacdo se distingue efetivamente da
tarefa do guia, como pretende o entendimento geral em voga no cendrio artistico
tratado. A partir do momento em que é pensada enquanto uma agdo educativa, ela tem
por finalidade ndo apenas conduzir o grupo dentro do espago expositivo, nem apenas
controlar ou normatizar seu comportamento, mas tenta também inculcar certo habitus.*®
Se pensarmos a nogao de etigueta tendo em mente os trabalhos de Norbert Elias, vemos
que ela pode ser um instrumento proveitoso para a andlise das praticas e dindmicas
acionadas durante uma visita mediada e também para entender os elementos simbdlicos
que estdo em jogo ali.

Em seu livro A sociedade de corte, Elias analisa a funcio simbdlica da etiqueta
na estrutura da sociedade de corte e do seu governo. Segundo o autor, nesta sociedade,
“cada atitude revela um sinal de prestigio, simbolizando a divisdo de poder da época”
(ELIAS, 2001, 102). No contexto de uma sociedade cuja ordem hierdrquica constituia
uma estrutura dindmica em constante oscilacdo, a etiqueta “evidenciava-se como um
indicador altamente sensivel e um instrumento de medida bastante confidvel do
prestigio e valores dos individuos em sua estrutura de relagdes” (2001, 33).

Alguns paralelos entre as configuracdes sociais proprias a sociedade de corte e
ao sistema artistico aqui estudado permitem uma apropriacao da nocao de etigueta deste

autor. Primeiramente, assim como a sociedade estudada por Elias, este sistema é

% Nzo devemos esquecer que, para além dos aspectos educativos, a mediacdo mantém esta dimensdo
operacional: ela também tem por fung@o gerir o publico no espago expositivo. Mesmo ndo sendo um
seguranca — e o entendimento atual de mediacéo e de contraposicdo ao guia enfatiza muito esta distingdo
— o mediador também deve zelar pelas obras, explicando e relembrando as regras e normas de visitagdo.
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altamente dindmico: a ordem hierdarquica dos artistas, conceitos e tendéncias estd em
constante oscilacdo e renovacdo (MOULIN, 2003). Em segundo lugar, o pertencimento
e a posicdo dos sujeitos dentro deste sistema também ¢ indicada pelo manejo adequado
do cédigo especifico e de informagdes atualizadas sobre o mesmo, assim como pela
observacdo correta de comportamentos adequados que podem ser pensados enquanto
etiqueta.

Vimos no Capitulo 1 que conhecer e manejar adequadamente o cédigo da arte
contemporanea, seus principios, seus valores e algumas de suas referéncias (tais como
conceitos, artistas, obras e tendéncias importantes) era demarcador do pertencimento e,
em parte, da posicdo de um determinado sujeito dentro dessa provincia de significados
especifica que ¢ o mundo da arte contempordnea. A visitagdo a uma exposi¢dao é
também uma ocasifo na qual um regramento das falas e a¢des deve ser observado, posto
que existe uma codificacio do comportamento adequado — uma etiqueta da visitagio
que, a semelhanga da etiqueta da sociedade de corte, € indicador da posi¢do de um
determinado sujeito dentro do sistema das artes.

Esta etiqueta da visitagdo pode ser pensada como um aspecto especifico do
habitus préprio ao sistema ou campo artistico, ou como uma das praticas por ele
geradas. Segundo Pierre Bourdieu, o habitus € um corpo socializado e estruturado, “um
corpo que incorporou as estruturas imanentes de um mundo ou de um setor particular
desse mundo, um campo, e que estrutura tanto a percepcao desse mundo como a agdo
nesse mundo” (1996b, 144). Eles sao principios geradores de praticas distintas e
distintivas, posto que sdo diferenciados e também diferenciadores (Bourdieu, 1996b,

22). Em relagdo as diferencas de préticas e modos, o autor afirma:

Mas o essencial € que, ao serem percebidas por meio dessas categorias
sociais de percepcdo, desses principios de visdo e de divisdo, as
diferencas nas praticas, nos bens possuidos, nas opiniées expressas
tornam-se diferencas simbdlicas e constituem uma verdadeira
linguagem. As diferengas associadas a posicdes diferentes, isto €, os
bens, as praticas e sobretudo as maneiras, funcionam, em cada
sociedade, como as diferencas constitutivas de sistemas simbdlicos,
como o conjunto de fonemas de uma lingua ou o conjunto de tracos
distintivos e separagdes diferenciais constitutivas de um sistema
mitico, isto €, como signos distintivos. (BOURDIEU, 1996b , 22, grifo
meu)

Portanto, o modo de se comportar em uma exposicdo (no sentido amplo
anteriormente definido) € tanto diferenciado — posto que existem diferentes modos
possiveis de se comportar em uma exposicao de arte — como diferenciador. Dependendo

dos modos adotados, pode-se reconhecer as pessoas enquanto conhecedor, leigo, artista,
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critico de arte, sujeito pautado por paradigma contempordneo ou sujeito pautado por
paradigma tradicional etc..

Ou seja, o modo de comportar-se frente a uma obra (a postura corporal, a
atitude passiva ou ativa na construcdo da interpretagdo, os parametros utilizados para
avaliar, o que € dito sobre uma obra e como é dito) demarca fronteiras simbdlicas:
evidencia e define fronteiras entre quem € culto ou ndo, entre quem gosta ou nao de arte,
quem entende ou ndo arte, quem pensa arte a partir do paradigma contempordneo ou do
paradigma tradicional etc..*” O modo prescrito, que constitui a etigueta, corresponde ao
modo legitimado (e legitimante) de se fruir uma exposicao.

Ou seja, a partir do momento em que a mediacdo é pensada enquanto uma acao
educativa e que se propde a promover um determinado olhar ou atitude em relacdo a
obra de arte — uma determinada etiqueta da fruicdo — ela atua no sentido da producgdo e
reproducdo de um habitus especifico. E neste jogo de demonstracdo de habilidades,
tanto a identidade e a posi¢c@o do publico estdo em jogo, quanto a do préprio mediador.
O entendimento de mediac@o que este deixa transparecer em sua pratica € indicador de
seu entendimento de arte, assim como suas falas e abordagens a obra indicam o

conhecimento que tem de arte e de arte contemporanea e sua habilidade em manipular

esses principios.

2.5: “Como despertar esse interesse para o que estd do outro lado da 'ponte'? Ah!
Isso é magia!”

“Ndo existem formulas”. Nao se trata, portanto, apenas da constatacdo da
impossibilidade de existir uma férmula dnica por se trabalhar com grupos muito
diversos, nem que ndo exista um entendimento geral de o que é mediacdo ou um
modelo geral de como realiza-la. Trata-se na verdade de um valor, um principio bésico
que corresponde a valorizagdo de diferencas, das possibilidades de inovacdo (na
mediagdo, no publico e na arte) e da multiplicidade de interpretagdes. Considerar que a
mediagdo é uma troca, que as referéncias do publico sdo também saberes e devem ser

respeitados e considerados, que o mediador deve adaptar-se ao grupo, ndo significa que

%7 As visitacGes a exposicdes sdo uma forma de consumo. Corresponde portanto lembrar dos trabalhos de
antropologia do consumo e da referéncia cldssica que o livro O mundo dos bens de Mary Douglas e
Daron Isherwood constitui nessa drea. Segundo os autores, o consumo existe em uma esfera que é
coletiva e, portanto, estd submetido a coer¢do social e a regras, ndo sendo um ato meramente individual.
Para Douglas e Isherwood, o consumo pode ser visto como um ritual que expde significados,
classificacdes e hierarquias sociais; que evidencia distingdes e status; e que ndo apenas mostra as
categorias sociais existentes, mas também as reclassifica continuamente (DOUGLAS e ISHERWOOD,
2004).
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ndo exista um resultado determinado desejado para a mediacdo. Dialogar, compartilhar,
ampliar repertérios, acionar bagagem do publico, dosar temas e informag¢des... Tudo
isto para superar barreiras que separam o publico da arte, para fazer com que a
experiéncia estética se concretize, para aproximar o publico da arte, fazer com que ele
entenda ou aceite que a arte pode propiciar experiéncias enriquecedoras e prazerosas;
para propiciar a construcdo de olhares: novos, aprofundados, criticos, sensiveis e
abertos a arte e/ou ao novo. O mediador deve, sim, estar aberto — nos dizem as
propostas — mas para ter maior eficicia em sua tarefa.

Mas “Como despertar esse interesse para o que estd do outro lado da ‘ponte’?”;
“como ou o que é necessdrio para ganhar o olhar?”. S3o as perguntas de uma
mediadora da 5.* Bienal do Mercosul em seu depoimento publicado no site da mostra. E
sua resposta: “Ah, isso é magia!”. Apesar de diversos aspectos do trabalho do mediador
terem sido explicitados e sistematizados, e de haver um conjunto delimitdvel de técnicas
e recursos disponiveis para a realizacdo de sua tarefa, a questdo de como propiciar o
encontro com a arte propriamente dito foi sempre um ponto cego. Em diversas ocasides
durante os cursos de formagdo que acompanhei, presenciei mediadores perguntando
como de fato mediar, como de fato aproximar o publico da arte, como propiciar na
pratica que alguém vivencie a experiéncia estética.

A essas questdes, os palestrantes respondiam falando no agir da obra, no tempo
que ela demanda, na intimidade que é necessdrio estabelecer com ela para o estar aberto
e ouvir o que ela propde etc.. “Ndo estd tanto na mdo dos mediadores: a obra vai agir
com o publico”, afirmou, por exemplo, Agnaldo Farias®® em sua palestra no curso de
formacdo para a 4.* Bienal. Ao mediador, recomendava-se principalmente respeitar a
obra (o seu tempo, a sua materialidade, as suas proposi¢des, o seu chamado) e
demonstrar paixdo. Monica Zielinsky, coordenadora do mesmo curso, aconselhou os
alunos: “Quanto mais apaixonados pelo trabalho de mediacdo e de arte, melhor
resposta terdo”.

A questdo que estd por trds deste ponto cego e que foi trazida a tona em alguns
momentos durante as forma¢des dos mediadores € se “arte se ensina?”’. Considero que
uma anedota contada por Agnaldo Farias explicita o que parece ser o entendimento a
respeito desta questdo neste cendrio: arte nao se ensina, mas arte se aprende. Segundo o

palestrante, demonstrar fascinio seria a forma de criar um espaco para aprendizagem.

%% Agnaldo Farias é curador, critico de arte e professor da USP.
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Para ilustrar esta idéia, Farias relatou como uma professora sua, na escola, ao ler
Guimardes Rosa para a turma de alunos, ficara fascinada e perguntara: “Vocés
percebem, turma?”’; e a turma ndo percebera nada. Mas Agnaldo disse ter ficado
“fascinado com o fascinio” da professora, e procurou ler o romancista para descobrir o
que era capaz de criar tanto interesse. Paixdo e fascinio surgem entdo como meios de
criar o interesse necessario para estabelecer um espaco de aprendizagem a partir do qual
as pessoas, por si proprias, procurem aprender sobre arte.

E interessante destacar o aparente contraste entre a existéncia de um ponto cego
como este e o idedrio contemporaneo de valorizacdo da desmistificacio e da
desconstrucdo das imagens tradicionais do artista e da obra — idedrio que enfatiza a
importancia de elementos como critica, reflexdo e questionamento. E possivel pensar
este ponto cego, cuja explicagdo € entregue a paixdo, a partir da idéia de l6gica mégica
que Bourdieu identifica nos campos de produgdo cultural. Segundo o autor, esta logica
apresenta a producdo do produtor e do produto como “feiticos”, como se eles fossem
incriados (BOURDIEU, 1989b). No caso do cendrio artistico em questdo, mais do que o
produto (a obra de arte) ou o produtor (o artista), o que era apresentado como incriado,
como ponto cego, era a experiéncia estética.

Portanto, a partir deste entendimento de experiéncia estética e fruicdo, o
objetivo final da mediacdo € algo que nio estd sob controle efetivo do mediador. A
experiéncia estética seria algo que acontece prioritariamente por acdo da obra. Nas falas
e enunciagdes a respeito do encontro com a arte, percebe-se que a obra € proposta como
o elemento ativo da relacdo puiblico-obra: é ela quem fala, demanda um tempo, propde
etc.. Ao publico corresponde estar aberto e disponivel a esta relacdo, saber ouvir. Ao
mediador, demonstrar fascinio e paixdo pela arte e pelo mediar para, assim, criar
interesse.

Vemos que aprender sobre arte € pensado como um processo que parte
necessariamente do sujeito aprendiz movido pelo desejo, curiosidade, sedugcdo em
relacdo a arte. Este processo ndo poderia ser realizado ou acionado por um professor ou
por um mediador; a estes cabe apenas demonstrar paixdo, para assim despertar interesse
no publico. Reencontramos aqui a questdo da centralidade que a sedugcdo tem no
processo de iniciacdo no gosto pela arte (a arte seduz; o mediador deve seduzir, e a
forma que ele tem de fazer isso é mostrando-se seduzido). Vemos que ndo ¢é
especialmente recomendado ao mediador se especializar em Histéria da arte, técnicas

artisticas etc. — ja foi apontado anteriormente que um conhecimento maior da Histéria
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da arte é considerado importante, mas ndo indispensavel para a realizacdo da mediacéo.
O que ¢ apontado como fundamental é que o mediador deve gostar de arte. Ele deve ser
apaixonado por arte para, assim, poder ser proximo a ela. Apenas um iniciado pode
iniciar.

O texto de apresentacdo do ultimo dos quatro cadernos de apoio do mediador da
4.® Bienal do Mercosul contém esta idéia de que, para aproximar o publico da obra, o

mediador precisa estar, ele proprio, préximo a arte:

O primeiro ponto, talvez, seja nossa aproximagdo pessoal com as
obras desta exposi¢do. Como disse Nelson Aguilar [curador geral da
mostra] no encontro com os mediadores em julho [na palestra
inaugural do curso]: “a intimidade com a arte é que nos ensina”.
Essa aproximacdo se torna cada vez mais estreita e possivel nesta
finalizacdo do curso com a abertura da exposicdo. [...] Mas, esta
aproximacao pessoal é intransferivel e depende de nossa prépria
disponibilidade para os encontros estéticos. (BIENAL, 2004c, grifo
meu)

Novamente, aqui, a arte e as obras sdo colocadas como os agentes prioritarios do
ensinar, do contato com o publico (ou com os préprios mediadores). Estas afirmacoes —
da aproximacdo ser pessoal e instranferivel e de que “é a intimidade com a arte” que
ensina — permitem-nos pensar que, nesse cendrio artistico, a experiéncia estética é
concebida, sim, como sendo individual — tal qual ja havia sido apontado anteriormente.
Mas, mais do que isso, permitem-nos perceber também que ela é pensada como sendo
imediata, como algo que ocorre diretamente entre fruidor e obra e que ndo € passivel de
mediagao.

Se o trabalho de mediacdo ja entrava em choque com esta nog¢do profunda do
que € fruir porque o publico com que ele trabalha nio corresponde ao publico ideal
desta nog¢do (ele € coletivo e leigo, e ndo individual e conhecedor ou préximo a arte), a
questdo do imediato parece ser ainda mais critica para a mediagdo. Se a experiéncia
estética € imediata e ndo passivel de mediagdo, qual € o papel do mediador? Ele ajuda
ou atrapalha no contato com o puiblico?

A formacgdo do mediador geralmente estd marcada por essa tensdo e por esse
risco, qual seja, de sua acdo dificultar o encontro com a arte — posto que ele é imediato.
Isso surge nas falas dos especialistas em arte, dos arte-educadores e dos préprios
mediadores, as vezes de forma implicita, outras de forma explicita. Sdo muitos os
riscos: falar demais, explicar o que ndo deveria ser explicado, chamar a aten¢do do
publico mais do que as préprias obras, cercear a interpretacdo do publico (o que é

considerado invélido) etc.. O exemplo concreto apresentado como em defesa do
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argumento de que o trabalho de mediacdo pode interferir e dificultar a experiéncia
estética sdo os casos em que o publico olha para o mediador, atento a sua fala, sem
dirigir o olhar para a obra. As criticas ao trabalho de mediacdo chegam a ser publicas e
veiculadas fora dos meios e espagos especializados. Na 4.* Bienal do Mercosul, o
préprio curador geral da mostra (que havia indicado pessoalmente a consultoria
educativa de Mirian e Gisa), chegou a fazer referéncias a mediacdo em uma entrevista

dada a um jornal local:

Os mediadores inquirem, perguntam diretamente ao publico. Mas nio
sei até que ponto isso € interessante. J4 estd acontecendo, € dificil de
avaliar. Em um certo sentido, o publico tem que chegar as suas
dividas, tem que amadurecer as dividas e deixar que as duvidas
atinjam um ponto de elabora¢do. O mediador ndo pode bloquear esse
momento em que o publico esta praticamente consultando a obra
de arte como um oraculo. Se vocé interrompe esse processo, 0O
publico acorda do seu devaneio. (Nelson Aguilar, curador geral da 4.°
Bienal do Mercosul. Entrevista para ZH/Segundo Caderno, 5/11/2003,
pg. 5. Porto Alegre. grifo meu)

Na verdade, as propostas de mediagdo ndo sdo alheias aos pressupostos que
embasam as criticas que lhe sdo feitas, muito comuns em manifestagdes de artistas e
criticos de arte. Ndo poderia ser diferente, pois a mediagcdo é pensada e realizada, em
grande parte, por individuos que compartilham do ethos especifico ao cendrio artistico
em questdo e das nogdes e valores que Ihe sdo préprios. E assim que o entendimento
geral de mediacdo aqui apresentado também valoriza a experiéncia, também a
consideram instransferivel, assim como também considera que a interpretacdo ¢é
necessariamente pessoal, que se deve buscar que o publico tenha uma atitude mais ativa
durante a visitagdo etc..

A busca do olhar pode ser pensada, na verdade, como a tentativa de um contato
concreto e direto (sensorial) entre a obra e o publico. E na busca do olhar adequado que
se define, do ponto de vista de mediadores e arte-educadores, a validade da mediacio. E
nesse ganhar o olhar, concretamente, que ele deve dar conta, com maior ou menor
habilidade, dos principios préprios a mediacdo e a nogdo de arte presente no espaco em
que trabalham. E o que veremos no capitulo seguinte: como, em casos concretos de
mediagdo dentro instituicdes com demandas especificas, o mediador langa mado,
deliberadamente ou ndo, de conceitos, principios e recursos que lhe foram apresentados

em sua formacao.



Capitulo 3: “Ganhar o olhar”: o fazer da mediacao

Como apresentei nos capitulos anteriores, hd uma série de condicionantes a acio
de mediacdo. H4 as referéncias proprias a arte contemporénea e a arte-educacio, que
sdo apresentadas aos mediadores nas formacdes. Ha a formagdo propriamente dita. As
instituicdes promotoras dos eventos, os curadores, os artistas e os arte-educadores,
através de suas orientacbes e da expectativa de ter suas demandas atendidas,
estabelecem mais alguns condicionantes. H4d os diversos recursos institucionais
disponibilizados: formagdo do mediador, formagdo do professor, materiais educativos,
espaco da exposi¢ao, a propria exposi¢do, acesso a informagdes, a eventos, a artistas e a
especialistas etc.. H4, ainda, algumas dificuldades e restricdes que se impdem aos
mediadores: restricdo de tempo, restricdes orcamentérias, barreiras do publico etc.. E,
por fim, ha as especificidades do publico e do préprio mediador. Com isso, mostrei que,
apesar de ndo haver uma ‘“receita” pronta e exata de como realizar a mediacao, existe
sim um entendimento geral de o que ela € e de como deve ser levada a cabo.

Neste terceiro capitulo, apresentarei alguns exemplos de como os mediadores
lidam com esses condicionantes na pratica: tento demonstrar como essa formagdo é
aplicada e como os mediadores acionam e lidam com diversos elementos préprios ao
conjunto de referéncias da arte contemporanea, as propostas de mediagdo e a situacio
institucional na qual exercem sua fungdo.

Farei isso através de um elemento especifico, chave no meu entender, comum as
mediagdes trabalhadas: o ganhar o olhar. O que é ganhar o olhar na préatica da
mediagdo? No que isto implica? Conforme veremos nas descricdes, o mediador
considera que ganha o olhar no momento em que consegue fazer o publico “parar” em
frente & obra, olha-la, identificar (ou destacar) algum elemento de seu conjunto, refletir
sobre ele e associd-lo a algum conjunto referencial seja este qual for (seu cotidiano,
problemas sociais do Brasil e do mundo e, eventualmente, a histéria da arte).

Portanto, o olhar que o mediador pretende conquistar € diferente do mero olhar
stricto sensu. Ele constitui uma operacdo complexa — toda uma postura, uma atitude em
relacdo a obra — da qual interessa inicialmente destacar dois momentos. Um primeiro,

que pode ser considerado analitico, corresponde a identificar ou destacar um elemento
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do conjunto da obra. Um segundo, interpretativo, corresponde ao ato de associar esse
elemento a um conjunto referencial a partir do qual ele adquire um sentido.*

Para esses dois momentos — identificar um elemento e atribuir-lhe um sentido —
formulo duas perguntas: o que pode ser visto em uma obra de arte? E o que pode ser
dito (ou pensado) sobre uma obra de arte? Nas visitas mediadas que acompanhei,
verifiquei que existem diversos tipos de elementos possiveis de serem identificados:
figuras, objetos, formas, linhas, cores, luzes, texturas, suportes, materiais utilizados,
tamanhos, disposicdo de elementos, técnicas, tipos de pinceladas, estilo etc..

Em relagd@o ao que pode ser dito (ou seja, a qual conjunto referencial o elemento
destacado pode ser associado), existem duas possibilidades gerais. Falar de questdes
legitimadas como propriamente artisticas, que de alguma maneira sdo referenciadas na
Histéria da arte, na Teoria e critica ou na narrativa contemporanea sobre arte — tais
como questdes tedricas, formais, estilisticas, técnicas etc.. Ou criar uma narrativa
referenciada em problemas que ndo concernem necessariamente a arte, mas sim ao
cotidiano do grupo mediado, a televisdo, a diversos tipos de discriminagdo existentes, a
situacdo social do Brasil, aos problemas de meio ambiente, ao urbano, ao universo do
trabalho, ao universo infantil, a situagdo politica mundial etc..

A possibilidade de tratar obras de arte a partir de referéncias outras que ndo as
propriamente artisticas € um recurso disponivel ao mediador para trabalhar com grupos
leigos e vencer algumas das barreiras existentes entre eles e a arte. Tal recurso valoriza
os saberes e repertorios do publico — o que é sempre recomendado nos cursos de
formacdo —, por isso, é considerado um meio eficaz de despertar o interesse do publico
e, assim, aproximd-lo da arte. Veremos exemplos concretos adiante: com as criangas,
emergiram referéncias ao Bob Esponja (famoso personagem de desenho animado); com
os adolescentes de periferia, sobre discriminagdo racial; com adultos, sobre problemas
relativos a politica e poder™ e sobre papéis de género; com meninas adolescentes, sobre

canetinha gel.”’ A principio, portanto, é virtualmente possivel — apesar de ndo ser de

89 S x . . ‘s
Penso, aqui, a interpretacdo no sentido apontado por Luiz Eduardo Soares, “... a pressuposi¢ido de um

conjunto [...] € condicdo da imputacdo de sentido a parte ou ao seu reconhecimento como unidade
significativa, integrada a determinada ordem de inteligibilidade.” (SOARES, 1994, 83)

%0 por exemplo, na obra apresentada na introdugdo, A queda dos obeliscos, os elementos destacados foram
os lapis quebrados e mutuamente apoiados, que receberam um sentido a partir da criacdo de uma
narrativa sobre a existéncia de “um poder que estd ai desde o Egito”, com referéncias aos Estados
Unidos e a China.

91 : . - - . .
“Canetinha gel” é um tipo de caneta freqiientemente utilizado por meninas criangas e adolescentes,
disponivel em diversas cores e tipos (metalizado, com purpurina, fosforescente etc) que, em comparacio
com as canetas esferogrificas tradicionais, sdo caras e tem menor durabilidade. Na 5.* Bienal do
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modo algum o recomendado nem o freqiiente — fazer uma mediacdo de obras de arte
sem entrar em questdes propriamente artisticas.

Esse ndo é o caso das mediacdes que apresentarei a seguir. Nelas, questdes
propriamente artisticas e questdes outras foram sempre aliadas, equilibradas em
medidas distintas em funcdo de diversas varidveis (principalmente em fungdo do perfil
do publico) na busca de ganhar e de manter aquele olhar. A andlise destas mediagdes
concretas nos permitird, ainda, vislumbrar algo mais sobre este olhar: além de parar,
olhar, identificar, pensar e/ou dizer algo, o olhar desejado pelas acdes educativas
freqiientemente envolve o refletir, o questionar e o criticar.

Apontei no Capitulo 2 que vérias agdes educativas t€m como objetivo renovar o
olhar ou criar um olhar critico. Além disso, indiquei que havia concordancia destes
objetivos com a narrativa contemporanea, na qual a idéia de contemplagdo (atribuida ao
passado e ao tradicional) é substituida pelas de reflexdo, critica e questionamento (que
seriam proprias ao contempordneo). Veremos que o olhar que a mediagdo pretende
criar, instigar ou reforgar junto ao publico corresponde a determinada postura ou atitude
em relacdo a arte: a de refletir, a partir do contato com a arte, sobre a propria arte e
sobre o mundo e de questionar e criticar seus pressupostos em relacdo a ambos.

E no ganhar o olhar que se d4 a disputa na agio, de que falei no Capitulo 2, pela
defini¢do de o que € fruir, do que € olhar. Neste sentido, o ganhar o olhar se realiza em
uma tensdo: entre a pressdo formativa (que inclui a narrativa contemporanea e as
referéncias da arte-educag@o), a pressdao institucional, as dificuldades advindas da
diversidade de publico (diversidade de entendimentos do que seja arte e fruir), restricdo
de tempo, a disputa da delimitacio das fronteiras do campo etc..

Percebe-se, portanto, a importancia do ganhar o olhar neste estudo. E af que estd
a possibilidade de se atingir o objetivo da mediacdo, onde se encontram as barreiras
entre publico e arte, e para onde convergem o conjunto de demandas, principios e
pressoes as quais o mediador estd submetido. E o momento mesmo de encontro com a
arte. E, entdo, necessdrio definir se o que acontece junto 2 obra é ou nio legitimamente

artistico — se € ou ndo fruicdo, se é ou ndo experiéncia estética.

Mercosul, a obra sem titulo (da série Noites de Esperanga) da artista Sandra Cinto, chamou a atengdo de
meninas de diversas turmas mediadas. Tratava-se de diversos painéis, com fundo distintas tonalidades
de azul, amplamente cobertos por desenhos feitos com canetinha gel prateada. O comentdrio geral foi
“Quanta canetinha!”.



85

E sobre esse ganhar o olhar que me debruco neste capitulo. E a partir dele que
apresento as descri¢des etnogrificas das mediacdes propriamente ditas. Para dar conta
de sua tarefa, os mediadores tém a sua disposi¢do um conjunto de recursos e de temas
possiveis (que foram apontados no Capitulo 2). Ao observar mediagdes diversas,
verifiquei que estes recursos ndo sdo usados todos em uma mesma mediacdo, assim
como tampouco sdo tratados todos os temas. O uso dos distintos recursos e temas variou
de instituicdo para instituicdo, de exposicdo para exposi¢do, de mediador para
mediador.”” Em alguns casos, utilizava-se mais uns que outros; no entanto, todos
estiveram presentes (mesmo que em graus diversos) em todos o0s espagos que
pesquisei.”

Tendo em vista a limitagdo do espago aqui disponivel, ndo é possivel apresentar
casos concretos de mediagdo que cubram todos esses recursos e temas. Escolhi entio
momentos de algumas mediacdes que possibilitam, em seu conjunto, visualizar como o
mediador lida com os diversos condicionantes de sua a¢do na prética, tentando assim
dar conta dos principais recursos disponiveis ao mediador e de algumas variaveis que
determinam a op¢do por uns ou por outros recursos. Nao pretendo, portanto, cobrir o
conjunto de recursos e temas; tampouco criar uma classificagdo de tipos de mediacéo.
Quero apenas trabalhar a questdo comum do ganhar o olhar no conjunto dos momentos
de algumas mediacdes. Como mediadores realizam na pratica sua tarefa de mediar, e
ndo guiar, e de aproximar o publico da arte? Quais sdo as barreiras e as distdncias
entre publico e arte que podem ser identificadas nessa sua pratica? Como, em casos
especificos e concretos de busca de ganhar o olhar do publico, sdo acionados e
articulados elementos proprios aos condicionantes da mediagdo?

Para definir quando o mediador ganhou o olhar, lanco miao de certos
parametros. A escolha dos mesmos se deu pela convergéncia de dois elementos: de um
lado, conversas com mediadores sobre quando a mediacdo funcionou, quando o grupo
aproveitou, quando rolou, quando o publico parou para olhar a obra; de outro, padrées
de comportamento, de reacdes e de atitudes do publico que identifiquei através da
observacdo sistemdtica de diversas media¢des. Ou seja, preocupada com a impressio

dos mediadores (quando acham que rolou, que funcionou, que ganharam o olhar do

92 A escolha de quais recursos e quais temas tratar se deu em funcio de miiltiplas varidveis: em fungdo do
perfil pessoal do mediador, do projeto curatorial, das obras em questdo, do perfil do grupo etc..

93 = S . . P - s . .
A excecdo a ser referida é o atelier, recurso disponivel apenas na exposi¢do /Mirabolante Mird, no
Santander Cultural.
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publico?) e sendo consciente de que ndo sei da experiéncia e das impressdes do publico,
optei por critérios “concretos” e “fisicos” relativos a atitude do grupo e ao uso que este
fazia do espago.”

Portanto, sdo considerados indicios de que o mediador ganhou a atencdo e
interesse do publico: que integrantes do grupo ndo estejam dispersos no espaco
expositivo, estejam congregados ao redor do mediador ou junto a ele, facam perguntas,
respondam as perguntas do mediador, olhem — no sentido comum da palavra — para as
obras, estando parados junto a elas, apontem com o dedo para a obra, conversem entre
eles sobre as obras ou tecam comentdrios que de alguma maneira se relacionam a
exposi¢do e a visita, sigam o debate proposto pelo mediador, proponham debate, déem
nomes ou identifiquem de alguma forma figuras ou elementos das obras, demonstrem
interesse, entusiasmo ou atencdo de algum modo (sorrisos, palmas, inquietagio corporal
etc.).

No mesmo sentido, sdo indicios de que o publico ndo estd atento nem
interessado: que seus integrantes estejam dispersos no espago expositivo, que nio facam
perguntas; que ndo respondam as perguntas do mediador; que, quando estdo parados
frente as obras, ndo direcionem seu olhar a ela; que conversem sobre assuntos sem
relaciond-los a exposicdo; que ndo déem continuidade aos debates e atividades
propostos pelo mediador; que ndo proponham debates; que demonstrem apatia ou
impaciéncia de alguma maneira (languidez, agitacdo excessiva etc.).

As mediacdes descritas a seguir apresentam distintas tentativas de ganhar o
olhar, cada uma dada com um conjunto de condicionantes especificos — orientacdo e
foco do trabalho da instituicao, formacdo recebida, exposicdo disponivel etc. e perfil do
grupo em questdo. A primeira mediacdo apresentada foi realizada no Santander
Cultural, em julho de 2005, por Jana, estudante de licenciatura em Arte. Esta primeira
descricdo corresponde a um caso de ganhar o olhar gragas a despertar o interesse do
publico através da construcdo de uma relagdo de proximidade propiciada ao acionar
referéncias préprias ao grupo. A segunda, foi no Margs em agosto de 2005. Nesta
mediagdo, Beth — uma senhora de aproximadamente 50 anos — mediou uma turma

mediada era muito carente, que estava visivelmente retraida. No desenvolvimento desta

% Como ji foi dito, o publico ndo constituiu objeto privilegiado desta pesquisa. Salvo poucas excegdes,
todo o acesso que tive as suas impressdes se restringe a eventuais manifestacdes feitas durante as
mediacdes. Mesmo ndo sabendo de suas opinides e impressdes especificas, considero que as impressdes
dos mediadores de terem ganho o olhar do publico, ou de que a mediacdo rolou, ndo coincidem
necessariamente com a do publico — ou, pelo menos, nao possuem o mesmo sentido.
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visita, a turma abandonou seu mutismo inicial, e passou a participar das leituras de
imagem. As duas dltimas media¢des foram também em julho de 2005 no Santander,
uma com uma turma de criangas, mediada por Daniel, e uma de adultos, mediada por
Montanha. Nelas, os mediadores — ambos de aproximadamente 25 anos de idade, alunos
do bacharelado em Artes Visuais — enfrentaram desafios similares: ultrapassar a
resisténcia do publico em relagdo a obra de Mir6, vista em um primeiro momento como

coisa de crianga ou que qualquer um faz.

3.1: “Quem gosta de pagodinho?”’: parceria, acionar referéncias do grupo e
criar interesse

Nesta primeira descri¢do, com destaque ao acolhimento, apresento uma
mediagdo na qual o ganhar o olhar se deu pelo despertar o interesse do ptiblico e ganhar
sua atencdo. Como vimos no capitulo anterior, a etapa inicial € apontada como sendo o
momento decisivo para o bom andamento da visitacdo. Seria este o momento de
construir uma relacio de parceria e de troca com o grupo, distinta da relagdao aluno-
professor, que seria a base necessaria e adequada para despertar o interesse do puiblico
e, assim, favorecer o encontro com a arte.

A mediagdo de Janaina se deu no Santander Cultural, na mostra /Mirabolante
Miré. Nesta mediagdo, temos exemplos concretos da tentativa de criar interesse e de
alguns recursos ou estratégias utilizados para isso, e também do que a relacdo entre
mediador e publico implica, de forma mais imediata, na definicio dos papéis
respectivos.

No horério previsto para a mediacdo, eu e as duas mediadoras escaladas para
atender o grupo agendado saimos da sala dos mediadores e nos encaminhamos a
entrada. A turma jd havia chegado: 6.* série de uma escola municipal de ensino
fundamental da cidade de Viamao.” Janaina se dirigiu as professoras, sem pressa e com
um sorriso. Antes de tudo, perguntou o nome da escola. Verificando se tratar da
agendada, perguntou quantos alunos — trinta e tantos. Os alunos foram distribuidos em
dois grupos e acompanharam suas respectivas mediadoras. Eu segui com Jana, que
encaminhou o seu ao piso térreo.

A mediadora escolheu ficar no centro do sagudo, entre as paredes que

apresentavam a biografia e a fotografia de Joan Mir6. Em circulo e todos em pé, foi

% Viamio, cidade limitrofe com a capital, é um dos municipios que integra a Regido Metropolitana de
Porto Alegre.
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neste espaco, ainda sem obras do artista, que ela iniciou a conversa. Sempre sorrindo,
passando o olhar por todo o circulo e detendo-o em vdrios integrantes do grupo, falou
com voz clara e de forma pausada:

— Meu nome é Janaina. Espero que tenham uma boa visitacdo .

Neste inicio, a turma estava bastante inquieta e agitada: conversavam entre si
sem prestar atencdo a mediadora, olhavam o prédio, riam e faziam pequenas
brincadeiras entre si — porém, mantinham-se no circulo, sem dispersdo espacial.

Jana pediu aos alunos que olhassem ao seu redor. “O que essas palavras
lembram?” — perguntou, apontando as palavras no vitro do teto. GG, um menino dos
mais agitados até este momento, respondeu: “Banco”. “Isso mesmo”, disse Jana,
selecionando a resposta de GG dentre as outras.”” Entdo ela comecou a contar o
histérico do prédio, sempre indicando os anos de acontecimentos destacados como
marcantes: construgdo, venda para o Santander, reforma e criacdo do centro cultural.”’
Contou que ele foi construido hd muito tempo para ser um banco, que houvera ali
muitos outros bancos e que, enfim, o prédio fora vendido para um banco espanhol, o
Santander. Depois veio a reforma gue deixou ele assim bonitdo; e ai o Santander deu o
prédio pra gente, fez um centro cultural gratuito — pra sorte nossa. A mediadora falou
ainda em patrimodnio, frisou que isso agora é da comunidade, e instou o grupo:
apropriem-se dele, aproveitem! Aqui tem artes pldsticas, cinema, misica, oficina de
chorinho.

Vemos aqui que a mediadora cumpria o protocolo geral de uma mediagéo, tal
qual recomendado nos cursos de formagdo: de inicio, no acolhimento, ela situou o
publico tanto em relagdo ao espaco fisico e institucional no qual a mostra ocorre, quanto
em relagdo a prépria exposicdo (que artista, que obras etc.) conforme veremos a
seguir.”* Ao mesmo tempo, e de forma integrada a este situar, ela também atendeu a uma
das demandas da institui¢do promotora do evento: a constru¢do de uma determinada

imagem publica para o banco. Foi comentado anteriormente que o investimento em

% Apds a mediacdo, quando trocdvamos impressdes sobre como havia corrido a visitagdo com essa turma,
Janaina comentou da estratégia de “ganhar para si” os alunos mais terriveis ou bagunceiros — os lideres
— dando-lhes centralidade nas atividades desenvolvidas. Nessa turma, foi o caso de GG e de uma
menina, a Janaina, que também participou intensamente, colaborando com as dinimicas e atividades
propostas pela mediadora.

°7 Para o histérico do prédio do Santander Cultural, ver Anexo V.

Ao situar o publico no espago expositivo e institucional, o mediador atendia a um principio préprio a
arte-educagdo, a museologia e a arte contemporanea, que consideram o espago e o tempo de exposi¢do
como integrantes da experiéncia de frui¢do.
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cultura feito por empresas privadas visa a construcdo ou reforco de uma imagem
favordvel junto a sociedade. Com o investimento nas acdes educativas acontece o
mesmo, e o mediador € instado a colocar a marca da institui¢do — nos varios sentidos da
palavra — em sua mediagdo.”

No caso das mediagdes no Santander Cultural, isto € feito com bastante énfase
no acolhimento. No comego se apresenta de forma mais ou menos similar o histdrico
que Jana contou. Destaca-se que o Banco Santander criou e deu o centro cultural
gratuito para a comunidade, assim como a qualidade das atividades disponibilizadas e o
quao elas sdo interessantes. O mediador, assim, explicita seu vinculo institucional e sua
acdo passa a integrar a constitui¢do da imagem da institui¢do junto ao publico'” —
agindo conjuntamente, claro estd, a varios outros elementos.""

A apresentacdo inicial de Jana foi o momento no qual ela comegou a prender a
atencdo do grupo. Fez isto através de referéncias a elementos que considerou serem de
interesse do grupo: cinema e musica. Trata-se de exemplos concretos do fazer ganchos
ou acionar repertorios proprios ao grupo — recursos que, como vimos antes, foram
muito recomendados nos cursos de formagdo. Até entdo, o grupo estava desatento,
olhava para o prédio, ndo dava especial atengdo ao histérico que era relatado, nem ao
discurso sobre patrimdnio. Mas quando Jana falou “cinema”, uma menina — Janaina —
fez um gesto brusco com a cabeca: direcionando repentinamente seu olhar para a
mediadora. Assim como ela, outros integrantes do grupo passaram a demonstrar
também um pouco mais de interesse em sua conversa. Em seguida, Jana falou na
musica: “Tem oficina de chorinho aos sdbados pra quem gosta de um pagodinho” — e
outra menina disse: “Eu gosto”, e fez uma ginga de pagode.

Este recurso aciona elementos que o mediador considera a priori como sendo
préprios ao grupo. Jana ndo os conhecia e, tampouco, teve oportunidade de lhes

perguntar ou aos professores sobre suas preferéncias, sobre seu dia-a-dia etc.. Mesmo

% O mediador participa da constru¢io da imagem publica da instituigdo também de outras maneiras: ele
utiliza o uniforme; tem imagens de seu trabalho de mediagdo veiculados em materiais de divulgagdo da
institui¢do ou mesmo na midia etc..

1% Como ja foi dito, em relacdo aos outros casos estudados, o Santander Cultural apresenta diferencas

institucionais significativas. Mesmo assim, identifiquei também na Bienal do Mercosul e no Margs este
explicitar do vinculo institucional da a¢do de mediac@o.

101 Qa1 . . . . .
Sdo diversos esses elementos. Apontarei e lembrarei aqui apenas alguns: as diversas atividades

desenvolvidas (em artes visuais, cinema e musica); o prestigio dos produtos artisticos que veicula; o
prestigio dos diversos profissionais que nele trabalham; a centralidade geogréfica e simbdlica do prédio;
a imponéncia do prédio; a disponibilizagdo de Onibus gratuito para escolas publicas de Porto Alegre
levarem os alunos para as visitas mediadas agendadas etc..
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assim, achou que cinema e pagode eram elementos certos para destacar no momento de
convidar o grupo a se apropriar do centro cultural (ela achou que isso chamaria a
atengdo do grupo, como de fato chamou).'” Foi entdo a partir de alguns ganchos com
algo que seria do interesse desses alunos que a mediadora conseguiu deles uma primeira
atencdo. A partir dai, ela seguiu o acolhimento, apresentou a exposicao que seria vista e
indicou como se desenvolveria a visitagao:

— Bom. Mas vamos ao que viemos. O que vocés vieram ver aqui?

— Quadros; — Miro.

Jana usou novamente da técnica de selecionar dentre as falas do grupo os
elementos que lhe permitissem conduzir a discussdo no sentido que desejava, repetiu:
“Mirs”. Entdo convidou a turma: “vamos fazer uma expedicdo”, “tentar ter o olhar do
vigjante”. E iniciou a introducdo a exposi¢do que seria visitada. Passou algumas
informagdes, e em geral perguntava primeiro ao grupo — onde Miré nasceu?; quando
comegou a pintar; “aqui vamos ver o trabalho dos iiltimos 20 anos da vida dele”. Disse
que cada um vai ver algo diferente nas obras, que “é abstrato, mas que as vezes vamos
identificar coisas — bichinhos, figura humana. Mas cada um vai ver algo [diferente]”.

Desde o momento em que Jana falara no cinema e no pagode, mais integrantes
do grupo se mostravam interessados. Este interesse e a atencao resultante se mantiveram
e aumentaram. Neste ponto da conversa — quase no fim do acolhimento e inicio do
percurso — varios estavam bastante atentos ao que ela falava — o grupo da Janaina, o GG
e outros. Nem todos os alunos estavam atentos da mesma forma, mas € possivel afirmar
que Jana ganhara o grupo.'” Um indicio disto foi o grande nimero e o entusiasmo das
respostas ao convite que se seguiu:

— Agora pode parecer meio confuso, mas depois vocés vdo ver que tem sentido.
Quem quer trabalhar? — Virios alunos levantaram a mao com presteza e falaram alto:

“Eu/”

102 . . . ) ~
Podemos considerar que, na escolha desses elementos, o mediador se guia por pré-nogdes e por mapas

(VELHO, 1997b) préprios a sociedade abrangente, mas que, em certa medida, sdo também especificos
aos espacos das acdes educativas, posto que sdo redefinidos a partir da experiéncia obtida pelo mediador
em mediacdes anteriores (do que chamou a atengdo ou ndo, do que “funcionou” com que tipo de grupo
etc.). A existéncia destes mapas e sua redefini¢cdo constante explicaria a coincidéncia entre a escolha
tentativa do mediador e os interesses do publico propriamente ditos.

1% A partir da comparacio com as varias media¢des que acompanhei durante meu trabalho de campo,
posso afirmar que o nivel de atencdo deste grupo era alto, mesmo ndo sendo total. De fato, nunca
presenciei uma mediag@o na qual todos os integrantes do ptiblico estivessem a todo momento atentos ao
mediador, as atividades ou as obras, o que ndo significou que a mediacdo nio tenha sido considerada
proveitosa ou boa pelo puiblico e/ou pelo mediador.
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Jana continuou: “Vamos ver o video, depois trabalhamos. Isso ndo é pra vocés
que sdo adolescentes. Mas quando eu falo com criangas, eu digo que vamos botar um
oculos invisivel para ver as obras do Miro com outros olhos, com olhos de quem jd fez
arte”.'” E encaminhou a turma ao espaco onde era projetado o video.

Este ponto marcou o final do acolhimento. Nele se identificar que, enquanto a
mediadora apresentava sua proposta para a visita (primeiro video, depois atelier e, por
ultimo, ver as obras), ela lancou mao de dois recursos ou estratégias concomitantes:
dizer que o grupo € de adolescentes (e, portanto, ndo de criangas) e propor a brincadeira
dos oculos invisiveis.

O primeiro recurso estd associado a tentativa da mediadora de construir uma
relacdo especifica com o publico, o que ja vinha sendo feito com o acionar referencias a
ele atribuidas pela mediadora. Dizer que eles sdo adolescentes e ndo criangas, falar em
cinema e pagodinho: a0 mesmo tempo em que procurava uma proximidade com o
grupo, Jana também lhes atribuia uma identidade de adolescentes. Os integrantes da
turma em questdo tinham em média 12 anos de idade: poderiam portanto ser
identificados enquanto pré-adolescestes ou mesmo enquanto criangas. Estd claro que
Jana utilizou os termos crianca e adolescente de forma valorativa, e que o segundo era
positivo em relacdo ao primeiro. Ao atribuir esse signo positivo a turma, além de
possivelmente ganhar sua simpatia e confianca, a mediadora acionou um jogo de
atribuicdo e defini¢do de papéis, identidades e comportamentos adequados.'”

O segundo recurso foi a brincadeira dos 6culos. Esta pequena brincadeira
entusiasmou alguns integrantes do grupo e criou expectativa em relagdo ao que seria
feito. Com ela, a mediadora suscitou certo suspense e curiosidade — mais um elemento
recomendado nos cursos de formagdo. Um exemplo de como a expectativa se
manifestou foi o caso de uma menina que ndo entendeu que os 6culos invisiveis eram

ficticios. Ela ficou curiosa, ndo esqueceu o assunto e perguntou diversas vezes: “E os

104 s A
A valorizacdo da experiéncia do fazer arte surge no Santander Cultural como um elemento central, que

auxilia no ver arte. Todo o trabalho de atelier feito no Santander responde a essa valorizacdo. A
relevancia ou utilidade deste trabalho foi justificada pela coordenacdo da Ag¢do Educativa e pelos
mediadores de duas maneiras: uma, porque julga-se que € importante as criangas poderem experienciar
a arte; outras, de ordem mais pragmadtica, por ser uma maneira concreta de se trabalhar os principios da

gravura, que seriam muito dificil de se transmitir abstratamente, sem a pratica.

19 Identifiquei variantes deste jogo em todas as mediacdes observadas: o grupo ndo é de criancas, o
mediador ndo é professor, a visita ndo ¢ uma aula etc.. Ele freqiientemente passa por alguma forma de
qualificag@o do grupo; qualificacdo esta que pode ser etdria (ser adolescente e ndo crianga; ser adulto e
ndo crianga), relativa a inteligéncia (ser inteligentes, espertos, ligados etc.), ou relativa ao
comportamento (ser educados, maravilhosos, comportados etc.). Esta qualificacdo age também como
uma forma indireta de apontar o comportamento considerado adequado.
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oculos?” — mesmo quando a visita ja estava quase no final. Jana respondia: “Eu jd tou
com os meus!”.

Na verdade, Jana se referia a um determinado olhar, o de quem ja havia feito
arte e, por isso, teria a capacidade de ver de uma outra forma, de ver coisas novas. Junto
as obras, no exercitar o olhar, a experiéncia do trabalho em atelier e as informacdes do
video foram retomadas em diversas ocasides:'” — “Lembram daquela escovinha que ele
usava no filme? Olha o resultado aqui.” Referéncias ao que fora visto no atelier e no
video foram, portanto, um dos recursos utilizados para treinar esse olhar nas leituras de
imagem. Mas Jana usou outros também.

Alguns recursos reforcavam questdes de “contetido”. Foi o caso dos jogos do
“parece...”, de associar um elemento ou figura de uma determinada gravura a algo ou
alguém. Por exemplo, os alunos identificaram o Bob Esponja em uma das gravuras.
Outro caso foi trabalhar conjuntos ou séries de obras e contar uma histdria a partir delas,
construindo uma narrativa que associava e organizava elementos especificos de
gravuras diferentes em uma seqiiéncia que transcendia a andlise das obras individuais.
Contou-se, por exemplo, o dia de um menino a partir da série Didrio de um gravador; e

o que fez a camponesa furiosa na série Camponesa.'”’

Figura 7. Bob Esponja ou
Mousse dans les cordages

%O trabalho no atelier auxiliou muito na apresentacdo dos aspectos técnicos da gravura e no
entendimento da mesma por parte do publico. Na mediacdo de Daniel, que apresento mais a frente,
detenho-me na descricdo do atelier, permitindo conhecer mais deste trabalho realizado pela Acido
Educativa do Santander nesta mesma exposi¢ao.

"7 A obra identificada como representando o Bob Esponja foi a Mousse dans les Cordages (Espuma nos
Cordames), da Série Gente do Mar. Gravura original: dgua-forte, d4gua-tinta e carbureto de silicio. A
Camponesa furiosa € a Paysanne en Colere, da série As Camponesas — litografias originais com edi¢io
de 100 numerados de 1 a 100 e cinco exemplares fora de catdlogo numerados de HC I/V a HC V/V. A
série Journal d'un Graveur (Didrio de um Gravador), s/d, litografias, assim como as outras obras
mencionadas, é da Galeria Lelong de Paris.
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Outros recursos forcavam questdes “formais” ou técnicas. Foi o caso da
escovinha, da observacdo de texturas etc.. Também de uma espécie de Jogo dos sete
erros ou Jogo da memdria, feito junto a série Allegro Vivace, que consistia em
encontrar as semelhangas e as diferengas entre duplas de gravuras.'*®

Esses jogos e leituras de imagem foram os momentos de olhar as obras
propriamente ditos. A que correspondeu esse olhar, entdo, na pratica? Primeiramente,
era condicdo que o grupo concedesse sua atencdo a mediadora e se engajasse na
dindmica por ela proposta — de participar nos didlogos e nas leituras de imagem. Depois,
em relagdo as obras propriamente ditas, este olhar correspondeu a: (1) parar frente as
obras, (2) dar-lhes atencao/olhar para elas, (3) identificar elementos especificos e (4)
dizer algo sobre elas (dar um nome; criar uma histéria; associa-lo a outro elemento da
obra como parecido, diferente, igual etc.).

Segundo Jana me confessou depois de finalizada a visitagdo, sua dificuldade
com este grupo — e com os de adolescentes em geral — era ganhar sua atengdo, fazer eles
ouvirem o que ela tinha para dizer e propor. Neste exemplo concreto de mediacao — que,
na avaliacdo da mediadora, foi proveitoso —, o central para ganhar o olhar foi prender a
atencdo do publico que estava solta no inicio: o grupo chegou agitado, disperso e
desatento. Como mostrei, o estabelecimento de uma determinada relagdo entre mediador
e publico foi central para a conquista deste olhar. A especificidade desta relagdo foi a
proximidade, marcada na agdo pela utilizacdo da linguagem do adolescente e por tratar
temas considerados de seu interesse.

Durante toda esta mediacdo, a atengdo e participacdo da turma nas atividades,
leituras de imagens e discussdes se manteve em alta. A mediadora sempre interagiu, fez
perguntas para o grupo o tempo todo e obteve respostas, e também foi interpelada
constantemente com perguntas do grupo. O publico, por sua vez, estava animado,
parecia gostar da visita. No conjunto, fez-se leituras de imagens, tratou-se das técnicas
da gravura, da numeracdo das coOpias, de questdes museoldgicas (por exemplo, a
apresentacdo das paredes pintadas com motivos miroescos e distingdo das mesmas em
relacdo as obras do artista), da possibilidade de diversas interpretacdes para esses

trabalhos de Miro.

108 ‘o . . . . . o
Este série de litografias apresenta diversas imagens que possuem muitas semelhangas mas que ndo sio

idénticas. H4 pequenas variagdes: muda o colorido, muda a linha preta, muda a disposicdo de algum
elemento dentro do conjunto total etc.. Série Allegro Vivace. Produzida em 1981. Litografias com edi¢do
de 100 exemplares impressos sobre papel avelin de Arches. Galeria Lelong de Paris.
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Na finalizagdo, ela utilizou o mesmo tom do acolhimento. Assim como este, o
fechamento foi um momento claramente demarcado e destacado do conjunto da
visitagdo. Muito simpdtica e sorridente, com calma e sem pressa no falar, ela finalizou
destacando a importancia de parar para olhar:

— O mais legal é que vocés pararam pra olhar. Porque arte, a gente ndo olha
correndo. Vou agradecer; vocés foram otimos, educados, a professora estd de
parabéns. Tem Bienal, podem vir [...] Palmas pro grupo!

Vemos que, também aqui, Jana correspondeu ao proposto nos cursos de
formacdo: na finalizagdo, tentou garantir uma continuidade para a agdo. A todo
momento, portanto, a mediacdo de Janaina esteve crivada de diversos e numerosos
elementos oriundos da formagdo que recebera: as demarcagdo de etapas e o que deve ser
trabalhado em cada uma delas; o uso da dindmica de pergunta-resposta; selecionar a
resposta desejada para conduzir a mediagdo; criar suspense; o conceito de “expedi¢do” e
de olhar do viajante; a idéia da multiplicidade de interpretagdes possiveis (a0 mesmo
tempo uma referéncia propria ao idedrio contemporaneo e a proposta especifica da
consultoria pedagdgica para a mostra !Mirabolante Miro); a valorizagdo da experiéncia
e da experiéncia de fazer arte etc.. Assim também, desde o primeiro momento, vemos
surgir com concretude as determinacdes proprias a infraestrutura disponivel e as
demandas institucionais.

A mediacdo, portanto, aconteceu a partir de bases e condi¢cdes concretas
especificas — condicdes estas que sdo em grande medida determinadas
institucionalmente.'” E, para ganhar o olhar do piblico, a mediadora lancou mao

desses recursos disponiveis, integrantes, portanto, da prética de mediacao.

3.2: “Vocés viram que jd estdo descobrindo um monte de coisas?”: valorizar o grupo

Vejamos agora uma mediagdo com um grupo especialmente diferente dos outros
que acompanhei. Esta media¢do redundou em uma dindmica especifica e diferenciada
da das outras visitacdes aqui apresentadas. Antes mesmo da falta de interesse ou
aten¢do, da falta de codigos para acessar a arte ou do choque de paradigmas, a barreira
que se colocou ao olhar foi um grande retraimento do grupo no espago expositivo. Foi

uma mediag¢do realizada no Margs por Beth, em 23 de agosto de 2005.

109 +4 . e . ey eqe A N - . . .
E a instituicdo que disponibiliza a exposi¢cdo, o Onibus para levar a turma, a agdo institucional para

publicizar o trabalho junto as escolas, o préprio mediador e sua formagdo, a formacdo do professor, o
atelier etc..
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Tratava-se de um grupo muito carente, que pode ser considerado como em
condicdes de marginalidade social. Eram criangas e adolescentes, vérios deles filhos de
papeleiros e catadores de material reciclavel, em sua maioria com idades entre 10 e 11
anos — mas alguns com até 14 anos — alunos de uma escola municipal situada na Vila'"’
Dique, zona norte da cidade. A Vila Dique é uma comunidade extremamente carente de
Porto Alegre."" A ida a0 museu integrava uma visita a prédios e instituicdes do centro
da capital — Solar dos Camaras, Praca da Alfandega, Margs, entre outros. Nos termos da
professora responsdvel pela turma, a finalidade do passeio era “conhecer Porto Alegre”.
Esta forma de colocar a questio — “conhecer Porto Alegre” — indica uma especificidade
da comunidade de onde o grupo mediado era proveniente. Esta comunidade estd isolada
do centro da cidade e do aparato estatal e cultural da mesma (simbolos de sua
identidade, seu poder e prestigio) que se encontram geograficamente centralizados.

Nesta mediacdo, assim como nas outras, ndo aprofundarei todos os aspectos
possiveis de serem trabalhados: centrarei meus esforcos na apresentacdo da
especificidade da turma e da mediagdo. Como foi dito, o grupo em questdo era
especialmente carente e distante do universo das artes aqui estudado. Este fato assumiu
uma dimensao fisica e concreta durante a visitagdo: o retraimento inicial dessas criancas
e adolescentes. No Capitulo 2, vimos que, dentre as barreiras que arte-educadores
apontam entre publico e arte, diversas delas sdo atribuidas a desigualdades sociais e
econOmicas. A imponéncia dos prédios, o tapete vermelho, os segurancgas, a sobriedade
dos espagos, a imagem sacralizada do museu e da arte sdo apontados como barreiras
simbdlicas, como elementos que fazem muitas pessoas (desabituadas com os mesmos)
sentirem-se inseguras e pouco a vontade em ambientes expositivos. Essa turma parece
corresponder a um caso destes; onde a barreira entre o publico e a arte, antes mesmo
de ser a falta de acesso ao c6digo ou o choque de paradigmas, € a falta de seguranca
dos alunos em ocupar um espaco marcado com insignias préprias a grupos
privilegiados.

Como ocupar este espaco estranho sem cair na bagunga, em um comportamento
inadequado e, portanto, mau? Era o peso desta questdo que recaia sobre esses alunos.

Logo que chegarem ao Margs, observei que as professoras recomendavam com

N

110 U . - .
Em Porto Alegre, a denominacdo vila corresponde a categoria favela utilizada em outras cidades
brasileiras.

11 . . . . . . . .
No periodo da visita ao Margs, inclusive, varias familias daquela vila estavam prestes a ser removidas

do local pela prefeitura, a fim de liberar a drea para uma amplia¢do do aeroporto da cidade. Era o caso
das familias de alguns dos alunos da turma em questdo.
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insisténcia que eles se comportassem, ndo fizessem baguncga, nfo tocassem as obras e
cuidassem as faixas brancas para nio as ultrapassar. Posteriormente fiquei sabendo o
motivo de tanta preocupacdo: a equipe de professores estava receosa de leva-los ao
museu porque, certa vez, foram expulsos de uma exposi¢do com outra turma do colégio
devido ao mau comportamento dos alunos.

A turma, portanto, mais do que comportada estava retraida. Permaneceu quieta
durante quase um terco da mediacdo e ndo se dispersou no espago. Mas os alunos
tampouco dialogavam com a mediadora, respondiam as suas perguntas apenas com
palavras soltas. Praticamente se limitavam a seguir a mediadora. Ela, contudo, ndo
pareceu ter tomado conhecimento dessa ameaga do mau comportamento e tratou este
grupo diferenciado de forma ndo diferenciada: recebeu a turma simpdtica e
carinhosamente, enfatizando nao ser professora, dizendo que eles iriam trocar e
conversar € que a interpretacdo das obras é pessoal e livre. Em sua mediacio, ndo fez
men¢do nenhuma a possibilidade deles baguncarem. Vejamos alguns momentos do
desenvolvimento desta visitacdo.

Desde o acolhimento, Beth mostrou-se muito receptiva. Na chegada da turma ao
museu, as criancas entraram ordenadamente, conduzidas pelas professoras que
lembravam a turma do combinado — nfo tocar, ndo atravessar as faixas etc.. Alguns
alunos conversavam um pouco entre si e riam. Como é costume nas mediacdes no
Margs, foram convidados a sentar nas escadarias para serem recepcionados e ouvir as
primeiras orientacdes e informacdes da visita.

— “Bom dia!”, cumprimentou Beth, muito sorridente.

Uma das professoras, novamente, chamou a atencdo da turma: “Siléncio. So
escutando”. A mediadora, logo depois de verificar que os integrantes do grupo estavam
sem sacolas e mochilas e que ja haviam jogado chicletes e balas fora,'* iniciou falando
da importincia da presenga da turma no museu, sempre com O SOITiSO que a
acompanhou durante toda a mediacio: “E uma experiéncia importante conhecer o
Margs, o principal museu de arte do Rio Grande do Sul e um dos principais do Brasil
inteiro. Vocés vdo ter a oportunidade de descobrir um mundo novo, fantdstico e
prazeroso. Gragas a professora. Vou me apresentar: o meu nome é Beth, eu sou

mediadora voluntdria...

"2 No Santander Cultural, este trabalho é feito pelos agentes culturais. O cuidado de solicitar ao piblico
que ndo entrem no espacgo expositivo com mochilas deve-se ao risco alegado de esbarrar nas obras.
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Beth apresentou a si, a mim e as outras duas mediadoras (que assumiriam a
mediagdo de metade da turma) como integrante do Grupo de Mediadores Voluntarios do
Margs e explicou sucintamente o trabalho deste grupo e sua filiagio a AAMARGS. Ela
comegou entdo a falar do prédio, sempre ressaltando que ele é maravilhoso, um paldcio,
majestoso. Falou de sua construgdo e deu grande destaque a riqueza de seus detalhes e
materiais, “quase tudo importado”. Apontava para cada um dos materiais a2 medida que
falava deles. Por exemplo, ao tratar das escadarias, explicou que eram de marmore de
Carrara, que veio da Itélia; passou a mao pelo corrimao e convidou as criangas a toca-lo
também. Da mesma forma, ao falar dos azulejos com carrancas, apontou para as
paredes, indicando-os. Neste momento, Beth incentivava os alunos a prestarem atencio
no prédio “todo decorado”, e deu tempo para que olhassem e tocassem a escadaria, as
colunas e os azulejos que estavam ao alcance de suas maos .

Contou que o prédio ndo foi construido para ser museu e, sim, delegacia fiscal.
“O que é delegacia fiscal?”, perguntou a mediadora e ela mesma respondeu. Falou do
Ledo e do Imposto de Renda. Em diversos momentos da mediagdo, Beth teve este
cuidado de explicar termos que poderiam ser desconhecidos do grupo — reserva técnica,
triptico, paspartu, nd artistico, icone, modelo etc.. No histérico da criagdo do museu
propriamente dito, deu grande destaque a figura de Ado Malagoli, fundador do museu —
“um homem de grande visdo” — e referiu os anos e os locais que a institui¢do ocupou até
vir a ganhar por sede o prédio que ocupa atualmente e que era apresentado.'"”

Neste acolhimento, identifico diversos recursos que visavam fazer o grupo
valorizar a experiéncia de visitar o Margs. Foi o caso de enfatizar a importancia e o
valor do museu e das obras que compde seu acervo; de destacar a beleza do prédio; de
dizer que a visita é prazerosa e um espago de aprendizagem; de dizer que os alunos
iriam conhecer um mundo novo e fantdstico etc.. Identifico também elementos que
valorizam a prépria turma: dizer que o Grupo de Mediadores Voluntirios estd muito
feliz em recebé-los; afirmar que o museu é patrimonio publico e portanto também deles
etc.. O principal, neste sentido foi a forma de apresentar os conteidos e de tratar o
grupo: com simpatia, cuidado na apresentacdo de informagdes e termos especificos e
sem tom autoritario, restritivo ou repreendedor — nem mesmo ao apresentar as regras da

visitag@o e a proibicdo de tocar as obras:

113 ‘s = 1 L
Para histdrico da construg@o do prédio e da criagdo do museu, ver Anexo VI.
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— “Aqui vamos olhar com os olhinhos”, falou a mediadora, explicando, em
seguida, o porqué. Porque os dedos tém gordura, que com o tempo pode deteriorar a
obra, e deve-se “conservar o patriméonio de todos nos”.

Em nenhum momento, a fala ou a atitude de Beth fizeram referéncia (mesmo
que implicitamente) a turma ser bagunceira ou mau comportada — o que sim acontecia
nas orientacdes dadas pelas professoras. Ela ndo disse: “comportem-se”. Pelo contrario,
sempre destacou a importincia da visita da turma ao museu e, ao longo de toda a
mediagdo, disse que eles eram inteligentes, espertos e educados.

Estes elementos — o trato gentil e simpaético, os elogios e estimulos, as
explicagdes e cuidados com o vocabuldrio, proporcionar que a turma tivesse uma atitude
corporal diferenciada da do mero observador (pedir que tocassem o prédio, por
exemplo) — mantiveram-se ao longo da visita e pareceram favorecer que, pouco a
pouco, o grupo diminuisse seu retraimento; e as professoras, por sua vez, sua
preocupacdo em relagdo ao comportamento do grupo. No primeiro espago visitado
(dedicado aos artistas contemporaneos integrantes da mostra Anima Italiana), os alunos
ainda estavam retraidas e falaram pouco. Vejamos um exemplo da dindmica da
mediagdo nesse inicio:

“O que vocés enxergam?”’, perguntou Beth junto a obra Festim dos
esqueletos,"* pintura em tela que apresenta a figura de uma mulher com uma pena
amarrada na cintura e rodeada de esqueletos.

— “Esqueleto”, respondeu uma crianca.

— “O que lembra isso, a pena?”’, perguntou novamente a mediadora, tentando
induzir a leitura. Mas ndo recebeu resposta alguma da turma, que permaneceu em
siléncio. Beth entdo leu o cartio de identificagdo da obra: “Ele [o artista] quis retratar
assim: 'O festim dos esqueletos'”; ela relacionou a obra a matanca dos indios e
complementou sua explicagdo lembrando que a interpretacéo € livre e que “vocés podem
pensar o que quiserem’:

— “A leitura da obra depende de cada um de ndés, a interpretacdo é pessoal. Ndo
importa o que o artista escrever [no titulo]”.'”

A visitacdo seguiu com a mediadora sempre atenta e cuidadosa. Ela conduziu as

leituras das obras e falou bem mais que a turma, que quase nio se pronunciava. A cada

14 Festim dos esqueletos, 1998. Bernhardt, Plicio Livi (Cachoeira do sul/RS, 1927 — Porto Alegre, 2004).
Oleo sobre tela. Acervo MARGS.

'3 Esta énfase em que a interpretacio é livre foi constante na mediacio de Beth.
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obra na qual os alunos identificavam algum elemento, mesmo que resultado de uma
inducdo, Beth parabenizava: “acertaram” ou “Vocés viram que jd estdo descobrindo um
monte de coisas?”. De vez em quando, ela lembrava: “Eu ndo sou professora; vamos
trocar idéias”; chamava os alunos a uma atitude mais participativa. Quando passamos
ao segundo espaco (dedicado aos académicos e modernos integrantes da mostra Anima
Italiana), a turma j4 estava um pouco mais solta. Foi af que surgiu a primeira pergunta:
um menino reparou na moldura de uma obra e perguntou “E metal?”.

— “A moldura é de madeira e é pintado em dourado”, respondeu Beth, e
aproveitou pra comparar os estilos das molduras dos dois espacos vistos até entdo. “Ld a
moldura era simples ... aqui é rebuscado”.

A esta altura da mediacdo, o grupo comecou a se agitar: emitiam mais
comentdrios, alguns queriam mexer nas obras (e de fato mexeram), e comegaram a fazer
algumas brincadeiras debochadas, especialmente sobre os nus. Este me pareceu um
momento onde o comportamento do grupo poderia ter deslizado para a bagunca,
contudo, isto ndo chegou a acontecer. Beth, tal qual Jana, incorporou as falas dos mais
agitados em sua mediacdo, sem dar a entender que percebera os deboches. Por exemplo,
quando um menino riu e debochou da figura da “mulher pelada”, ela explicou o género
do nu artistico, dirigindo-se inicialmente ao menino, mas logo voltando o olhar para
outros integrantes do grupo. Nas duas dltimas obras deste segundo espaco, foi
perceptivel que a turma estava mais solta e participativa: o Lacador e Moema, duas
esculturas, chamaram bastante a atencdo da turma. O Lacador foi, inclusive,

reconhecido por eles:''®

e Lacador € um cartio postal da cidade de Porto Alegre, e simbolo do estado e do gaticho. Chamou a

atencdo e foi reconhecida por todos os grupos que acompanhei no Margs. Lacador, 1946. Caringi,
Antonio (Pelotas/RS, 1905 — 1981). Escultura em bronze. Acervo APLUB. Moema, 1895. Bernadelli,
Rodolfo (Guadalajara/México, 1852 — Rio de Janeiro, 1931). Bronze patinado. Acervo MARGS.
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Figura 8. Lacador Figura 9. Moema

— “Vocés viram esta?”, perguntou a mediadora.

— “O lacador”, responderam alguns. E se aglomeraram ao redor da escultura,
olharam, alguns trocaram impressdes entre si, outros mexeram (tentando girar as
esporas da bota) etc.. Com esta obra, Beth utilizou um recurso que visava trabalhar as
diferencas de suportes e/ou linguagens artisticas, mas que também propiciou uma
relagcdo corporal diferenciada do publico com a obra. Primeiro ela perguntou qual era a
frente do trabalho. Vdrios integrantes do grupo deram respostas tentativas: “Aqui’;
“Ndo, aqui’. E entdo ela seguiu:

— “Ela ndo tem frente, é uma escultura, de bronze batido. Vocés viram que
existem vdrios tipos de obras: pintura a éleo, desenho... A escultura, podemos olhar de
todos os dngulos. Ela é tri-di-men-sio-nal: podemos caminhar ao redor dela”. E,
dizendo isso, convidou o grupo a caminhar ao redor da escultura — e todos caminharam,
fazendo um circulo.

Este tipo de recurso tem um forte cardter lidico e, neste caso, favoreceu a
participagdo da turma. Contrastando com o siléncio dado a maioria das perguntas feitas
pela mediadora até pouco antes, todos caminharam ao redor da obra. Favoreceu também
o rompimento da disposi¢@o contido e formal do grupo em relagdo & mediadora e ao uso
do espaco. O movimento alterou a disposicdo fisica entre mediador-publico, pois, em
vez do grupo constituir um bloco que encarava frente a frente o mediador (tal qual
ocorreu na maior parte da mediagcdo) todos integraram indistintamente o circulo que
envolveu a obra. Mudou também a relacdo publico-obra tradicional (estatica e frontal a

obra), posto que o movimento foi integrado a essa relacdo. Enfim, era uma
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movimentacdo lddica e pouco usual, que rompeu com o padrdo mais formal adotado até
este momento na visitacao.

Saindo do circulo, Beth conduziu a turma a escultura da lendaria india Moema:

— “Vamos ver uma personagem que jd passou na Rede Globo” — avisou Beth,
referindo-se a minissérie Caramuru e a Invengdo do Brasil. Junto a esta obra, a
interacdo do grupo com a mediadora e a atengdo a obra foram notavelmente maiores do
que no inicio. Os alunos ficaram muito interessados na escultura: se aglomeraram ao
redor dela e olharam a cena retratada desde cima, fizeram varios comentarios e
participaram na leitura: “Estd morta”; “Tem peninhas”; “E uma india”.

Beth entido contou a lenda. “Ih! Deu pobrema” comentou, de forma debochada,
um dos meninos quando a mediadora disse que “As indias [Moema e Paraguacu]
comegaram a dar carinho ao Caramuru”.

— “Deu problema mesmo”, respondeu, Beth, incorporando a fala do menino e
encadeando o relato do final tragico da india — cena que € retratada na escultura que a
turma observava.

Dai em diante, o grupo ja estava mais solto e participativo, mas as leitura de
imagem ainda eram feitas em grande medida pela mediadora. O ponto auge da
empolgacgdo e participacdo da turma foi quase ao final da visita, em uma exposi¢do da
escultora Zetti Neuhaus que tinha lugar nas Salas Negras. Este espaco recebe tal nome
porque o piso, as paredes e o teto das duas salas sdo pretos. Nessa ocasido, elas estavam
ocupadas por esculturas em aluminio fundido. O conjunto do espago com as obras
possuia um forte apelo visual, em especial a segunda sala: o ambiente todo preto
realcava o brilho do aluminio e dos espelhos que integravam uma instalagdo. Além
disso, esta instalagdo contava com ambientagdo sonora, que aliava ao apelo visual o
auditivo — era a floresta metdlica.

Beth fez muito alarde e suspense antes de fazer a turma entrar nas Salas
Negras.'” Falou em uma surpresa e, gesticulando com as méios € com os olhos bem
abertos, disse: “Agora nos vamos entrar em uma floresta metdlica! Se preparem!”. Ao
entrar na primeira sala, as criangas demonstraram bastante interesse. Beth falou da

artista e de sua intencdo com essa obra — uma critica ao desmatamento. Os alunos

17 ) . . -
Em outros momentos, Beth também criou pequenos suspenses, que pareciam ter por finalidade agucar

a ateng@o das criangas em momentos pontuais e especificos. Por exemplo, quando foi ensinar a ler a
numeracgdo das gravuras: “Vou contar um segredo! — disse ela, arregalando os olhos — 45/50. Quer dizer
que ele fez 50 obras iguais e essa é a 45”.
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olharam, responderam as perguntas da mediadora (O que parece?; Uma cruz...),
fizeram perguntas (E ferro?). Mas foi ao entrar na segunda sala que eles ficaram mais
impressionados e maravilhados. Vérios fizeram exclamacdes — “Oh!”, “Que lindo!” —
entram aos poucos, olhavam o conjunto do espago nas diversas direcdes (as vdrias
paredes que tinham elementos afixados, desde o chéo até o alto), e observavam também

seu reflexo nos espelhos.

Figura 10. Exposicdo de Zetti Neuhaus

Figura 11. Exposicdo de Zetti Neuhaus

Depois dessa obra, a turma ficou muito empolgada e a diferenca nas atitudes em

relacd@o ao inicio da mediacao foi surpreendente. Os alunos passaram a disputar a chance
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de responder as perguntas da mediadora, aglomerando-se em frente a ela com o dedo
indicador levantado (gesto usual de pedir a palavra). Quase no fim da mediagdo, a turma
perdera o retraimento, mas sem cair na bagunca, e demonstrou interesse em responder a
mediadora, participava das leitura das obras.

Como as criangas perderam o retraimento? A forma como a mediadora tratou a
turma e conduziu a visitagdo parecem ter sido importantes. Nao obstante, foi também
necessaria a interacdo com obras especificas. O impacto gerado pelo Lacador, Moema e
principalmente pelas instalagdes de Zetti Neuhaus parece ter sido fundamental para a
perda do retraimento do grupo — sem esquecer, é claro, que esta interacdo nao foi
independente da acdo da mediadora que, com as obras, propds movimentacdo, contou
histérias e criou suspense, respectivamente. E curioso que as obras que mais chamaram
a aten¢do sejam todas tridimensionais (duas esculturas e uma instalacio). Isto propiciou
a adocdo de posturas e relacdes corporais diferenciadas da estdtica e da frontal: o
Lacador foi “olhado” ao caminhar ao redor dele; a Moema foi vista de cima; a
instalagdo, de dentro.'®

Neste caso, talvez ndo corresponda falar exatamente em um olhar ganho para a
arte. O resultado da visita mediada, mais do que a constru¢do de um olhar especifico
para arte, parece ter sido a ruptura de uma disposicdo corporal que caracterizava uma
barreira a fruicdo, tal qual ela é entendida no meio artistico. Talvez a mediacdo tenha
tido por resultado a construcdo de um olhar diferenciado, mas ndo para a arte
especificamente e, sim, para todo o espaco expositivo como um todo.

Vemos que a especificidade desta mediacdo decorreu, em grande medida, da
particularidade da turma mediada. Contudo, existe também a especificidade da
instituicdo e do grupo de mediadores do Margs. Assim como na mediacdo de Jana,
também nesta percebe-se que, na tentativa de realizar sua tarefa de aproximar o publico
da arte, o mediador parte necessariamente de uma situacao institucional especifica e de
condi¢des dadas.'”’

Parte dos condicionamentos presentes no Margs ndo lhe € especifica, pois é

compartilnada com as outras acdes educativas aqui estudadas — refiro-me ao

118 I . ~ P .
Neste trabalho, ndo interessa aprofundar esse tipo de questdo. Além disso, provavelmente seriam
necessarios recursos tedricos e informacdes de outra natureza das quais nio disponho.

119 P o . . . ..
O vinculo institucional, assim como no Santander e na Bienal, também é explicitado no Margs — como

foi possivel ver no acolhimento de Beth, que apresentou diversos paralelos com o de Jana. Da mesma
forma, sua ac¢do também contribui para a construcdo da imagem publica da institui¢do. A diferenca é
que, neste caso, ndo se trata de uma empresa mantenedora, mas do proprio museu e seu acervo.
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entendimento geral de mediagdo apresentado anteriormente. Concretamente, em sua
mediagdo, Beth acionou diversas técnicas e recursos proprios a esse entendimento.
Assim como na mediagdo de Jana, Beth fez acolhimento e finalizagdo claramente
demarcados no conjunto da visita; situou o publico em relacdo ao espaco expositivo, a
instituicdo promotora e as mostras que serdo vistas; trabalhou questdes relativas a
educagdo patrimonial; langou mao do recurso de comparar obras (aproximando ou
distinguindo estilos, conteddo, suporte etc.); procurou construir uma relacao distinta da
professor-aluno; acionou elementos que considerava proprios aos repertérios e ao
cotidiano do grupo;'*’ contou histérias etc..

Contudo, ha alguns condicionantes especificos ao Margs e a sua equipe de
mediadores. Esta especificidade esta relacionada a alguns fatores: o perfil da instituicéo,
o perfil dos mediadores, a formacgdo destes e os objetivos de sua mediagcdo. A instituicao
¢é publica, com énfase no acervo e em arte do Rio Grande do Sul. Os mediadores sdo
voluntdrios — ou seja, ndo profissionais, nem especialistas em arte — e com interesse
prioritirio em arte moderna do Rio Grande do Sul. A formagdo destes mediadores é
focada em arte moderna, com destaque a produgdo sul-rio-grandense. E os principais
objetivos da mediacdo no Margs sdo, como foi mostrado, publicizar o acervo do museu
e aproximar o publico da arte.

Na pratica desses mediadores, essa especificidade concretiza-se em uma énfase
diferenciada no uso de certos recursos € no tratamento de certos temas — recursos e
temas que, em ultima instincia, podem ser associados ao objetivo de divulgacdo do
acervo. E caracteristico da mediagio no Margs, por exemplo, que os mediadores
mencionem o nome das obras do acervo e de seus autores, assim como dados de vida e
obra de artistas. Isto € feito ali com uma freqii€éncia muito maior do que a observada nas

mediacdes do Santander ou da 4.* Bienal do Mercosul."””

Além deste destaque a
importancia individual de determinadas obras e artistas integrantes do acervo, os
mediadores do Margs também enfatizam mais o tratamento de simbolos e histérias do

Rio Grande do Sul (dao destaque, por exemplo, as figuras do lagador, do gaticho, do

120 1 A s . -
Foi o que Beth tentou, por exemplo, com uma referéncia a minissérie Caramuru e a invengdo do

Brasil da Rede Globo.

121 . . . . -
O caso da mostra /Mirabolante Miré caracteriza, em certo sentido, uma excegdo, posto que nela a

mediagdo trabalhou bastante com titulos e informagdes sobre o artista. Contudo, mesmo se tratando de
uma mostra de um unico artistica, assisti a muitas leituras de imagem que dispensaram o recurso ao
titulo da obra. Em relacdo a outras mostras no Santander Cultural: tive ocasido de acompanhar duas
mediagdes em uma exposi¢do anterior, quando ainda ndo estava em trabalho de campo sistemadtico e,
nelas, foram poucas as referéncias a titulos e nomes de artistas.
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).'”2 Da mesma

imigrante, de diversas cidades do estado e dos préprios artistas gatichos
forma que se observa essa €nfase em obras e artistas especificos e no tratamento de
temas e simbolos associados ao Rio Grande do Sul, as media¢des realizadas no Margs
trabalharam com menor freqii€éncia obras contemporaneas e questdes relativas a ruptura
de paradigmas se comparadas as mediagdes realizadas na 4.* Bienal do Mercosul e no
Santander Cultural.'”

Esta énfase no acervo, na arte sul-riograndense e moderna — e por iSso mesmo
ndo na arte contemporanea — relaciona-se a posicdo especifica do Margs dentro do
cendrio das acdes educativas da cidade. No capitulo anterior, apontei para a
desvalorizacdo do trabalho de mediacdo do Margs em relagdo aos outros, pelos outros.
Contudo, objetivamente, o Margs estd inserido no circuito — em uma posi¢ao fragil, nao
dominante, mas estd inserido. J4 foi dito que o grupo de mediadores do Margs

participou do Curso de Formagdo de Mediadores para a 4. Bienal do Mercosul e, em

parte, do curso para a 5.*, que diversos de seus integrantes participam individualmente
de palestras, cursos e semindrios sobre arte e arte-educag@o realizados no museu e nas
outras institui¢des da praca artistica da cidade (especialmente Santander Cultural e Iberé
Camargo). Também que vao a exposicdes, 1€em revistas especializadas etc.. Além disso,
o grupo também atua na construcdo e consolidacdo desse circuito de espagos
expositivos: seja pela realizacdo do seu trabalho (que, como foi dito, objetivamente
integra o circuito), seja por fazer convites as turmas mediadas para visitar outras
exposigdes e centros culturais.'”* Fazer este tipo de convites é praxe em todas as agdes

educativas estudadas.'”

122 Os artistas cujas obras receberam maior destaque pelos mediadores do Margs foram dois gaichos: Ado
Malagoli (destacado sempre como o fundador do museu) e Iberé Camargo (destacado como um dos
maiores artistas do estado). O terceiro artista mais destacado ndo era gaticho — trata-se do modernista
brasileiro Portinari. Diversos outros artistas gatichos foram muito destacados.

123 - . . - R
Na verdade, uma minoria das obras disponiveis no Margs s3o contemporineas mas, mesmo com as
disponiveis, o recurso a referéncias préprias a arte contemporanea foi rara.

"2 Em todas as instituicdes pesquisadas, foram muitas as ocasides em que presenciei referéncias e
convites a outras exposigdes e a outras instituicdes que trabalham com artes visuais — por exemplo, no
Santander, vi diversos convites para a turma visitar a Fundagdo Iberé Camargo e a Bienal do Mercosul;
no Margs, também, junto as obras de Iber€, infalivelmente os mediadores referiam o museu e sua
proxima abertura, avisando que “Vocé€s ndo podem perder, porque ele vai ser maravilhoso” ou “A
professora de vocés vai levar vocés 14 depois”. Também vi muita referéncia a Bienal, tanto no Santander
quanto no Margs. O Margs foi, sem sombra de didvidas, a instituicdo na qual mais vi serem feitos
convites a exposicdes em outras instituicdes. Entretanto, nas outras a¢des educativas, ndo cheguei a
presenciar convites para a turma ir ao Margs.

125 . . p s .
Considero que esses convites, para além de um recurso que pode auxiliar na tarefa de “aproximar o
publico da arte” (de fazé-lo voltar ao museu ou ao centro cultural e, assim, de formar puiblico para as
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As diversas condicdes institucionais e a comparagio entre mediacdes observadas
nos diferentes espacos sdo chave para entender a imagem da equipe de mediag¢do do
Margs frente a das outras instituicdes. Considero que o pouco prestigio desta equipe nio
decorre apenas da constatagdo da existéncia de caréncias que comprometeriam de
alguma forma a tarefa prioritdria de aproximar publico da arte, mas também de um
julgamento baseado nos valores que regem o cendrio artistico em questdo.'” O que estd
em jogo ndo é apenas a eficicia da acdo — no sentido do grupo achar a visita satisfatéria
ou ndo, desejar voltar ou ndo etc. — mas, sim, os valores do campo e a reproducido e
legitimacdo dos mesmos: em um contexto que valoriza a arte contemporinea, a
especializacdo e a profissionalizacdo das acdes relacionadas a arte, o Margs conta com
um corpo de mediadores voluntérios que, por diversas caracteristicas da institui¢do, do
grupo e seu trabalho, € associado ao pdlo tradicional da taxionomia que rege a narrativa

dominante.

3.3: “A gente pensava que era facil, sé fazer uns rabiscos!”: dificuldade técnica e
levar o artista ‘“‘a sério”

A mediag@o de Daniel foi realizada com um grupo de perfil muito distinto ao de
Beth. Tratava-se uma turma de um colégio particular do interior do estado, da cidade de
Arroio do Meio. Eram da 5.* série, 16 alunos e estavam acompanhados de duas
professoras. Eles foram a outra exposi¢do no Santander Cultural antes — Henri Cartier-
Bresson, sem mediacdo — e haviam estudado algumas pinturas de Miré no ano anterior.

A comparagdo deste caso com o anterior demonstra que o trabalho de mediagao
pode ser feito independentemente do conhecimento do publico mediado a respeito de
arte. Estd claro, todavia, que as especificidades do publico sdao determinantes para o
encaminhamento da media¢do. O desafio do mediador é conduzir os grupos conforme
suas caracteristicas distintivas. No entanto, o objetivo final permanece: aproximar o
publico da arte. De volta a comparagdo, no caso anterior, a aproximagao se deu quando
o publico mudou sua postura em relacdo ao espago expositivo. No caso que ora se
apresenta, a relacdo com o espago ndo é um problema, por isso, a aproximacgdo se deu

de outra maneira.

artes visuais e refor¢ar um circuito expositivo na cidade) também favorece a constituicdo e o reforco de
um circuito especifico (de um espago préprio) para as agdes educativas.

126 A : N o ~ . ~
As caréncias apontadas relacionam-se, de modo geral, a falta de profissionais na a¢do ou na orientacio
a mesma.
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O comportamento da turma na visita correspondeu ao que em geral € tido por
adequado em espacos expositivos: desde o inicio, mantiveram-se junto ao mediador,
atenderam a seus pedidos e perguntas e também fizeram muitas perguntas e
comentdrios. Nao demonstraram inseguranca nenhuma. Ou seja, nem faziam bagunca
(n8o corriam nem gritavam), nem eram retraidos. Contudo, seus comentirios eram
criticos as obras que estavam vendo: em diversas ocasides eles desqualificaram as obras
de Miré6 por considerar que eram apenas “rabiscos”, que qualquer crianga poderia fazé-
las, ou que eles mesmo poderiam “fazer melhor”.

Fazé-los se sentir a vontade no espaco do Centro Cultural e na exposi¢do nio
era, portanto, uma questdo colocada para o mediador. Tampouco fazé-los parar frente as
obras, olhé-las e fazer comentérios. Tudo isto ja estava dado com esse grupo. Ganhar o
olhar, neste caso, correspondeu a outra coisa: fazé-los levar Mir6 a sério. Para isto, era
preciso fazé-los criticar os seus proprios valores em relagdo a arte. Vimos no Capitulo 2,
que a proposta da a¢do educativa do Santander é a de promover a constru¢cdo de olhar
critico e sensivel, atento e aberto ao novo e a arte contempordnea. Por sua vez, a
proposta especifica da consultoria pedagdgica para a exposicdo /Mirabolante Miro era

justamente a de questionar os valores estabelecidos.'”’

Nesta mediagdo, destaco a
tentativa pratica do mediador de “renovar” o olhar do grupo.

Ainda bem préximo ao inicio da mediagdo, enquanto Daniel conduzia o grupo
do primeiro para o segundo conjunto de obras observadas, Tiago (um menino dos mais
participativos do grupo) perguntou:

— Td. Eu sei que ¢é arte e tudo. Mas as vezes eu ndo entendo. Faz um rabisco e
fica famoso!

— Olha s6 — o mediador chamou a atencdo da turma que ainda estava se

reagrupando — o colega falou uma coisa bem importante. Juntou o grupo ao redor de si,

recolocou a questdo do aluno e lhe perguntou: “Me diz um artista que tu goste.”

127 = . < L
Durante um encontro de formagdo de professores, tive a ocasido de ver a assessora pedagdgica, Paola

Zordan, apresentando esta proposta. Nessa ocasido, ela atribuiu a obra de Mirdé a capacidade de agir
enquanto uma agulha, capaz de dar uma “espetada” e fazer as pessoas repensarem seus pressupostos em
relagdo a arte (ao realismo, em especial).
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Tiago, junto com outros colegas, respondeu: lberé Camargo; Van Gogh; Da
Vinci. “A Monalisa; é a mais perfeita” — completou um outro menino, também muito
participativo durante a visita.'*®

— Por que perfeita? — perguntou Daniel.

— Porque é quase uma foto, e tem os olhares... — e, com a cabega quieta, virou os
olhos para ambos os lados vérias vezes, em uma referéncia a histéria de que o quadro
gera a impressdo de a mulher retratada olhar para todos os lados, observando o
espectador independente de sua posi¢do quando em frente a tela.

Neste sucedido, os integrantes da turma acionaram diversos elementos
associados pela narrativa contempordnea ao paradigma tradicional: referéncias a
pintores famosos (Iberé Camargo; Van Gogh; Da Vinci), as idéias de perfeicdo e,
veremos logo adiante, de beleza; e a associagdo implicita da perfeicdo ao realismo (pela
associacao do perfeito a fotografia) e a destreza técnica. O mediador tinha a sua frente,
portanto, um grupo que, pautado por estas referéncias, ndo entendia a importancia das
obras que tinham a sua frente porque elas assemelhavam-se a garatujas, a rabiscos e a
coisas que qualquer crianca faz."”

Em resposta a isso, Daniel acionou, por sua vez, a narrativa contemporanea. Na
conversa que se seguiu, temos um exemplo etnogrifico de um mediador tentando
ganhar o olhar do publico a partir das idéias de quebra do ideal da representacdo e de
mudanga de paradigmas na arte. Daniel trabalhou estas duas questdes de forma
associada, utilizando diversas informagdes e leituras oriundas tanto da narrativa da arte
contemporanea quanto da proposta especifica da consultoria pedagdgica para a mostra
!Mirabolante Miro. Ele articulou, a partir destes referenciais, a exposicao disponivel
(interpretada a partir da narrativa contempordnea) com as referéncias trazidas pelo

publico (La Gioconda de Leonardo Da Vinci):'*

128 ~ . . . N

Chamo a atencdo para os nomes citados pelos alunos: um artista gadcho, referéncia importante da arte

brasileira, e dois artistas centrais na histéria universal da arte. Em seus respectivos universos de
referéncias, estes nomes sdao usualmente os mais citados.

129 p . . . A .

Convém destacar que o grupo ndo entendia a importancia, mas parecia reconhecer que ela era
atribuida a Miré. Eles demonstravam perceber a mostra em questio como um indicador deste
reconhecimento, de que aquilo “é arte e tudo”.

"0 Da narrativa da arte contemporinea, Daniel acionou a idéia da centralidade do surgimento da
fotografia no processo de ruptura com o ideal de representacdo em arte — esta idéia constitui uma das
referéncias recorrentes no quadro geral de referéncias que apresentei no Capitulo 1. Da consultoria
educativa para a mostra /Mirabolante Mird, o mediador langou mao da idéia de que Miré ficou famoso
porque ele ousou questionar os valores artisticos estabelecidos, voltando-se para a busca uma linguagem
simples; e de que esta agdo teve o valor e o sentido que lhes sdo atribuidos pelo contexto no qual ela foi
produzida.
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— Entdo temos de um lado Miré e do outro Da Vinci. E ai? O que acontecia
quando esse artista era vivo? E importante pensar nisso. E comegou a desenvolver uma
narrativa sobre o fazer artistico no passado: Ndo tinha foto naquela época. Os pintores
tinham que fazer os retratos.

Os alunos, que se mantiveram sempre em didlogo com o mediador, diziam: “A#h,
era mais bonito sem fotografia”; “Era melhor”. E Daniel prosseguiu:

— A fotografia é um divisor da histéria da arte. Quanto tempo vocés imaginam
que levava pra fazer um quadro como a Monalisa? Um tempdo, né?. Com a fotografia,
disse ele ao grupo, era mais rdpido. Mas os artistas ndo abandonaram a pintura, e
comegaram a criar outras coisas que ndo retratos. Outras realidades, outras formas de
mostrar o mundo. Miré queria mostrar o mundo de uma forma muito simples. E os
desenhos de criangas seriam a forma mais simples. Daniel concluiu entdo: Ele ousou.
Talvez por isso ele tenha tido tanta fama. Talvez hoje jd ndo fosse [ousadia].

Nesta fala, o mediador tentou ganhar o olhar do publico a partir da questio da
mudanga de paradigmas e da referéncia a histéria da arte, e utilizou, para tanto, o
préprio paradigma do grupo. No entanto, ndo me parece que ele tenha atingido seu
objetivo com este recurso. As intervengdes que os alunos faziam, dialogando com ele,
tinham um tom saudosista: ndo havia fotografia e os pintores tinham de pintar os
retratos?; “Ah, era mais bonito sem fotografia’, ou “Era melhor”. Nas obras trabalhadas
logo em seguida, ainda comentavam que os trabalhos de Mir6 pareciam feitos por
crianga, que eles mesmos poderiam fazé-los etc.. Ou seja, ndo passaram a levar Mir6 a
sério depois dessa explanacdo.

Este é outro ponto importante de se levar em conta ao analisar uma mediacao:
em geral, é no conjunto de seus momentos que ela pode chegar a acontecer, transmitir
algo para o publico, ser boa ou funcionar — no somatério de tentativas de

convencimento do grupo. Um recurso isoladamente nada garante."'

No grupo que
Daniel mediava, o ganhar o olhar — que ali equivalia a fazer eles levarem Mir6 a sério —
deu-se a partir de outro recurso: a €nfase na dificuldade técnica prépria a gravura. E o

trabalho no atelier foi central para isto.

! De fato, ndo observei nenhuma mediagio que tenha obtido respostas a todas as proposi¢des do
mediador, nem que tenha mantido um grau de ateng@o e participacdo a todo momento ou de todos os
integrantes do grupo, o que ndo impediu que o resultado de diversas delas tenha sido considerado muito
positivo pelo mediador ou pelo professor e sua turma. Ou seja, que um recurso individualmente nio
obtenha uma resposta (ou ndo obtenha a resposta desejada pelo mediador), ou que o mediador perca o
grupo durante certos momentos em uma mediacdo, ndo implica que, no conjunto, ela ndo venha a ser
avaliada como boa pelos sujeitos envolvidos (mediador e ptiblico).
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Dentre as institui¢des pesquisadas neste trabalho, o Santander Cultural € o tinico
que dispde de espacgo para atelier. E, mesmo ali, ndo se trata de algo dado (posto que
ndo existe uma sala propriamente dita destinada a esta finalidade), e sim de uma
demanda especifica da a¢do educativa que passou a ser atendida pela instituicao a partir
de um momento especifico. A cada mostra, a pedido da A¢do Educativa, a museografia
planeja e destina esses espagos. Na mostra /Mirabolante Miro, contou-se com duas
salas de atelier, ambas localizadas no piso térreo, construidas com paredes
museograficas.

A sala na qual ocorreram as atividades que acompanhei foi a da direita. O atelier
dispunha de duas mesas retangulares grandes e baixas de dez lugares cada, dispostas no
centro da sala junto a cadeiras. Estas mesas ocupavam a maior parte do espaco. Havia
ainda duas pequenas mesas de apoio, mais altas, onde eram guardados os materiais
(tinta, goivas, papel, isopor, borrachas), e dois pequenos pufes. Nesta turma, os alunos
se distribuiram entre as duas mesas, uma apenas com meninos (0ito) e outra mista
(cinco meninas e trés meninos). As professoras passaram a maior parte do tempo
sentadas nos pufes. O exercicio proposto por Daniel na visita foi o de fazer carimbos
escavando borrachas:'*

— Vou mostrar primeiro. Daniel comecou, fazendo um sol em uma borracha.
Precisa ter uma textura. Enquanto trabalhava com a goiva, ao mostrar e explicar que a
imagem a ser transferida para o papel seria a do alto-relevo, “o mais alto” — ou seja, o
inverso do escavado — apresentava os principios da xilogravura. Mostrou e denominou
diversos materiais: a placa de madeira, as goivas, o rolo para espalhar a tinta, a tinta.
Também citou os diversos tipos de gravuras: “com madeira, pedra, metal...”.

Pegou entdo uma matriz de madeira ja pronta que representava o rosto de um
homem com um chapéu, passou tinta azul, e fez uma cépia. Um dos alunos perguntou:

— E se ele quer verde na sobrancelha?

132 - c .. .
Outros exercicios também foram trabalhados nesta mostra. Presenciei: (1) fazer carimbos com

borrachas; (2) fazer matrizes em placas de isopor; (3) desenhar a partir de manchas de tinta que lembram
cores e simbolos miroescos. O preferido pelos mediadores foi o exercicio com isopor, porque era o que
mais permitia trabalhar os principios da gravura — em especial da xilogravura. O trabalho de atelier no
Santander é pensado pela coordenacdo da agdo educativa de modo a que ilustre os principios trabalhados
pela acdo educativa na mostra em questdo, tentando utilizar materiais simples e facilmente acessiveis.
Preocupac@o em especial pelos colégios publicos: isopor de frios de supermercado, tinta escolar mesmo,
sem prensa etc..
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— Aqui ndo vai dar pra por diferentes cores. E enquanto dava a matriz para que
algumas criancas experimentassem espalhar a tinta e fazer cdpias, Daniel disse que para
cada cor € necessdria uma matriz.

Usando o exemplo do rosto, explicou como seria o processo de fazer vérias
matrizes para poder utilizar cores diferentes. Seria necessario, em primeiro lugar, fazer
uma cdépia monocromatica da imagem completa. O segundo passo seria, tendo decidido
quais areas da imagem se desejava cobrir com uma determinada cor (por exemplo,
sobrancelha e cabelo verdes), marcar o limite exato dessas dreas em uma nova placa, de
maneira para poder esculpir uma matriz que reunisse unicamente estes elementos — ou
seja, escavar tudo menos as areas da sobrancelha e do cabelo. O processo deveria ser
repetido para cada cor: para ter chapéu e a boca em vermelho, deveria-se marcar o
limite desses elementos em outra placa de madeira exatamente do mesmo tamanho que
a primeira e fazer a segunda matriz. E para os contornos do rosto e linhas gerais serem
pretos, uma terceira.'” Para obter uma cépia final, entdo, o mesmo papel deveria passar
por trés impressdes (intercaladas conforme o tempo de secagem da tinta), cada uma com
a matriz e a cor correspondentes: uma para o verde das sobrancelhas e do cabelo, outra
para o vermelho do chapéu e da boca, e uma terceira para o preto dos contornos e
linhas. Daniel ressaltou ainda o cuidado necessdrio na feitura das matrizes para que, na
copia final, os elementos das diversas matrizes estivessem nas posi¢des relativas exatas,
de acordo com o previsto na cépia monocromatica que serviu de base. E frisou que este
cuidado € necessario ndo apenas nas matrizes, mas também no momento da impressao:
€ necessario dispor as trés placas exatamente na mesma posicao sobre o papel, de modo
a que as impressoes sucessivas nao saiam deslocadas umas em relagdo as outras. Para
isto, marca-se no papel os quatro cantos da matriz utilizada na primeira impressao, e
estas marcas devem ser usadas como guias para posicionar as matrizes subseqiientes.

Todo esse processo — o fato de que a imagem tem que ser feita espelhada, do alto
e baixo-relevo, da necessidade de ter uma matriz para cada cor e todos os cuidados,
etapas e tempos de espera — tudo isso impressionou os alunos. Finalmente, um deles
disse:

— E complicado. A gente pensava que era fdcil, so fazer uns rabiscos.

133 S . - . . . ~ .
Para fazer esta explicag@o, Daniel utilizou o exemplo da matriz de madeira que tinha em maos, e fazia

desenhos aproximativos em folhas de papéis distintas que ilustravam as diferentes matrizes: uma com a
sobrancelha e o cabelo; outra com a boca e o chapéu etc..
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Daniel, entdo, convidou os alunos para fazerem suas préprias matrizes: carimbos
com borrachas. “Vamos fazer? Com borracha é igual, ndo? S6 que é mais fdcil”.

Foi apenas a partir da atividade no atelier — que propiciou a turma vislumbrar um
pouco a complexidade da técnica de gravura — que o grupo chegou a conclusio de que
as obras vistas na visita ndo eram necessariamente faceis de fazer. O atelier foi,
portanto, um elemento fundamental no ganhar o olhar deste grupo — pois teria sido
muito dificil explicar todas as etapas e os aspectos técnicos sem poder demonstra-los de
alguma maneira.”* Como dissemos ao iniciar a apresentagio desta mediagdo, o ganhar
o olhar foi diverso ao das mediacdes anteriormente apresentadas: tratava-se aqui de
fazer as criangas levar Mir6 a sério, de fazé-las questionar seus pressupostos em relacio
a arte.

Apontei, no inicio deste capitulo, que o olhar em questdo nas visitacdes e
mediagdes era especifico e distinto do sentido comum do termo, que correspondia a toda
uma postura e atitude em relacdo a obra: parar, olhar, identificar um elemento do
conjunto do trabalho e atribuir-lhe um sentido (ou seja, interpretd-lo). Mas afirmei
também que, para além desse conjunto de acdes, o olhar desejado também envolve o
refletir, o questionar e o criticar. O caso desta mediacdo de Daniel nos permite perceber
que, assim como o olhar, também a critica é uma categoria émica e portanto especifica:
a turma em questao era, sim, critica, mas ndo no sentido adotado pelas a¢des educativas.
De modo especifico, a critica que a agdo educativa do Santander, assim como outras,
busca reforcar junto ao publico € aquela dirigida aos nossos préprios valores em relagio
a arte, aos valores estabelecidos. A critica do ideério artistico contemporaneo é aquela
que critica o estabelecido (o mundo estabelecido; os valores artisticos estabelecidos o

sistema das artes estabelecido) e que busca o novo.

3.4: Crianca também € assunto sério! Dosar assuntos e interesses

Outro caso no qual a questdo da técnica teve papel preponderante para ganhar o

olhar do publico foi o da mediacio de Montanha junto a um grupo de docentes que

13 A participacio do grupo foi também fundamental. Lembremos que Daniel apenas referiu a necessidade
de diversas matrizes para poder utilizar mais de uma cor em resposta a uma pergunta de um dos
meninos. Foi portanto uma pergunta — “como fazer pra por verde na sobrancelha?” — que levou a uma
nova informacdio sobre a complexidade do processo da gravura. Foi no aproveitamento de uma
seqiiéncia de didlogos que o mediador introduziu questdes sobre historia da arte; e foi no
entrecruzamento dessas informagdes com a prética que ele conseguiu que o grupo considerasse — em
alguma medida — a importdncia de Mird.
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participavam do Curso de Formacgdo de Professores para a mostra !Mirabolante Miro.
Eram aproximadamente 25 professores, de dreas outras que ndo das artes.'”

Assim como o grupo que Daniel mediou, a resisténcia deste em relacéo a obra de
Mir6 também decorria da avaliagdo de que as gravuras expostas eram apenas rabiscos,
de que pareciam coisas faceis de fazer, coisa que qualquer crianga faria. Contudo, no
caso de Daniel, ganhar a atencio, a concentracdo e a participagdo do grupo ndo era uma
questdo colocada, posto que aquela turma mostrou-se atenta ao mediador e as obras
desde o inicio. Para Motanha, sim: ndo vendo sentido nem valor nas obras expostas, 0s
professores estavam desatentos, apaticos e, poderia-se dizer, aborrecidos.

Veremos que, nesta mediagao, falar da técnica da gravura foi um meio de ganhar
a atencdo e o interesse do publico, e ndo apenas de fazé-lo levar Mir6 a sério.”*
Montanha, contudo, nfo se restringiu a tratar apenas dos assuntos aos quais o publico
demonstrou maior abertura e interesse: partindo da técnica — tema que interessou aos
professores — o mediador conseguiu chegar a tratar do abstracionismo de Miré — tema
que interessava a agio educativa destacar junto a esta mostra."”’

Devido a uma confusdo em relagdo ao hordrio em que a mediagdo seria feita, o
grupo iniciou a visitacdo com uma mediadora que nio se preparara para recebé-los e
que estava de saida porque seu turno havia acabado. Enquanto os mediadores do turno
correspondente eram acionados, ela iniciou a mediacdo. Ela tratou de uma série de
questdes, privilegiando o abstracionismo e a interpretacdo das obras, sem conseguir
ganhar muito a atencdo e a concentracdo do grupo que, um tanto quanto disperso, por
vezes caminhava a sua frente, antecipando as obras a serem vistas. Quando Montanha

assumiu a condu¢ao da mediacdo, a maioria dos professores ndo estava muito envolvida

135 Este encontro de professores aconteceu no dia 27 de julho de 2005, e reuniu pouco mais de 50
docentes. Para a visita guiada, eles foram divididos em dois grupos: nesta descri¢cdo, considero apenas os
25 que foram mediados por Montanha.

% Outra diferenca a ser apontada entre esta mediagc@o e a de Daniel € que nesta a atividade de atelier ndo

teve centralidade no ganhar o olhar. O que preponderou aqui foi o falar sobre a técnica.

7 A questdo da técnica da gravura constituiu-se em um gancho que facilitou “ganhar” a atencio de
pessoas resistentes a ndo-figuragdo e ao ndo-realismo, ou que prezavam muito o bem-feito. Ela foi
apontada pela consultoria pedagdgica da mostra /Mirabolante Miré como um dos pontos importantes a
ser trabalhado com o publico nesta exposi¢do, mas ndo como o prioritirio. A recomendagdo era
privilegiar a questdo do limiar entre o figurativo e o abstrato préprio a obra de Mird, dando destaque a
multiplicidade de interpretacdes (subjetivas) possiveis. Segundo a consultora pedagégica, Paola Zordan,
a importancia de se trabalhar minimamente a técnica da gravura durante as mediacdes devia-se a dois
motivos: primeiro, a que poucos conhecem a técnica e seus pormenores; segundo, a que a maioria das
pessoas que vao ver Mird esperam encontrar pinturas, e a mostra era exclusiva de gravuras.
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na atividade, varios deles tinham mesmo se separado do grupo e olhavam a exposicio
sozinhos.

Montanha perguntou se sua colega ja havia explicado a técnica. Face a negativa,
deu inicio entdo a uma fala. Contextualizou minimamente a exposicdo dentro da
trajetoria artistica e de vida de Mird, apresentou a especificidade da mostra — sé
gravuras — e tratou da técnica da litografia, que é bastante complexa:

— Nesta exposicdo, temos os ultimos 20 anos da obra de Miro. Temos aqui
apenas gravuras. Esta série que estamos vendo é de 81, antes da sua morte. Tratava-se
da série Didrio de um Gravador, litografias. Montanha comecou a explicar alguns
principios e processos da gravura: “ndo estamos falando sobre algo que foi desenhado
ou pintado nesse papel”, mas sim na “estampa ou impressdo” a partir de matrizes.
Contou que na litografia a matriz é de pedra — “uma pedra rara”, 85% de calcério,
“muito porosa e absorvente” — sobre a qual “se desenha e pinta como se faz no papel”,
utilizando “materiais gordurosos”. E explicou o resto do processo, suas fases, os
tempos de espera, os materiais utilizados.

Desde que Montanha comecou a falar, os professores que restavam comegaram a
prestar mais atencfdo e, pouco depois, junto a seguinte série de gravuras, o grupo se
reuniu novamente — um indicador concreto de que o mediador obtivera maior interesse
por parte deste. De inicio, foi justamente ao tratar da técnica que ele conseguiu ganhar
certa atengdo e seriedade do grupo. Dono deste espaco de atengéo, foi apenas entdo que
ele comecou a falar do abstracionismo préprio & obra de Mird e da estranheza que ele
causa. Estdvamos nesse momento junto a segunda série por ele trabalhada — “As
camponesas” — que ele introduziu da seguinte maneira:

— Esta série é interessante para ilustrar Miré. Montanha disse que “como
modernista”, o artista abandonara o realismo, assim como os recursos de profundidade e
a perspectiva cléssica, trabalhara a “sintese da forma através do desenho infantil”.
Segundo o mediador, o artista tinha uma “figuracdo bastante livre”, o que “deixa muito
espaco pra imaginacdo do publico”. Isso causaria “estranheza no olhar das pessoas” e,
diante disso, “para sentir-nos mais confortdveis”, comegamos a atribuir significados. E
justamente isto — dizia o mediador — que € interessante na obra de Mird, porque
possibilita “interatividade, uma relagdo bacana, criativa’.

Considero que essas frases todas — que tomaram apenas uns poucos minutos —
fizeram mais que transmitir ao ptblico uma informacdo sobre o abstracionismo da obra

do artista cataldo. Montanha teve aqui o cuidado de mencionar provaveis reagdes frente
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aos trabalhos que estavam sendo vistos — estranheza e incomodo. E o fez de tal forma
que poderia agir no sentido de aliviar esse possivel incomodo do ptiblico uma vez que,
além de dar a entender que ele € normal, também o positivou (pois seria gracas a
figuragdo livre e ao incomodo dela decorrente que poderia acontecer a relagcdo bacana
de interatividade, de tentar atribuir sentidos e significados).

Vemos como Montanha equilibrava os elementos que identificou serem de
interesse do publico e os que interessavam a agdo educativa trabalhar. Trata-se de um
caso de equilibrar ou dosar diferentes assuntos (um recurso, como vimos no Capitulo 2,
recomendado nos cursos de formacdo de mediadores). De um lado, a técnica (que foi a
porta de entrada junto ao grupo), de outro, o abstracionismo da obra de Mir6 (que era o
tema que interessava a acdo educativa destacar junto a essa mostra). E conveniente
apontar que, neste caso, o mediador ndo deveria deixar de transmitir ao grupo a chave
de leitura da exposicdo proposta pela consultoria pedagdgica. Tratava-se da formagéo de
professores que, a partir das informacdes e orientacdes recebidas nesse encontro,
preparariam suas turmas para a visita a exposi¢ao.

Além de equilibrar o tema da técnica com outros, a todo momento, o mediador
manteve e privilegiou o tom técnico e analitico. E isto, mesmo ao tratar dos aspectos
mais interpretativos em relacio a obra de Mird. Recorreu a classificagdes (Miré como
modernista), utilizou termos técnicos (sintese formal), assim como expressdes que
demarcavam uma atitude analitica (a série era interessante para ilustrar a obra de Mir6)
— elementos que transmitem seriedade, que demarcam o assunto e seu objeto (as obras
da mostra) como “sério” ou “especializado”.

E importante destacar aqui o uso deste tom enquanto um recurso de mediacio
propriamente dito, que neste caso auxiliou na tarefa de ganhar a atengédo e o olhar do
publico, pois eliminou o risco de eles se sentirem tratados como tontos ou como
criangas. Lembremos que os integrantes do grupo em questdo eram adultos que
inicialmente haviam demonstrado quase completo desinteresse pela exposi¢do e que
haviam feito diversos comentdrios desqualificadores das obras — coisa de crianga,
“esses daqui deram uma melhoradinha” etc.. Se para este publico as obras eram vistas
como coisa de crianga — e, neste sentido, a categoria crianga carregava um valor
negativo —, o que se colocava ao mediador era fazer com que a atividade de debrugar-se
sobre elas ndo os equiparasse a esse valor negativo. Abordando a exposi¢do com tom

sério e especializado, o mediador terminava por tratar o grupo da mesma maneira.
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Vemos surgir um jogo de atribuicdo de papéis e identidades e de definicdo de
comportamentos adequados, semelhante ao que apontamos na mediacdo de Janaina.
Aqui, contudo, a disting@o implicita era entre crianga e adulto. Neste sentido, identifico
nas falas de Montanha dois tipos de procedimentos: um, o de redefinir a categoria
crianga, positivando-a; outro, de distinguir o grupo de professores das criangas.

Mostrei alguns exemplos do primeiro procedimento — é o caso de referéncias
como ‘“‘sintese da forma através do desenho infantil”. Um caso exemplar desta
positivagdo da categoria crianca foi a pequena brincadeira que Montanha fez com o
grupo junto a série Didrio de um gravador. Trata-se de uma série bastante simples, que
lembra garatujas. Chegando na série, Montanha comentou: “Ndo foi uma crianca de
cinco anos que fe7”. “Parece”, respondeu um professor; e o mediador retrucou “Foi
uma crianga de 80 anos, mais ou menos”.

O positivar a categoria crianga € um resultado das diretrizes apontadas pela
consultoria pedagdgica para a mostra /Mirabolante Miré. Como j4 foi dito, o eixo eleito
para nortear o trabalho da mediacdo nesta mostra foi a multiplicidade de interpretacdes
possiveis para a obra miroesca, multiplicidade que seria justamente uma conseqiiéncia
da adogdo da linguagem infantil.”® Nesta media¢do de Montanha, a crianga foi
positivada de duas maneiras. A primeira, associando o infantil a riqueza imaginativa. A
segunda, destacando o fato de que o uso da linguagem infantil foi uma escolha de Miro6;
escolha feita quando ele ji era um artista maduro e consagrado, e que se deveu
justamente a riqueza do infantil."”

O segundo procedimento do jogo de atribuicdo de papéis, identidades e
comportamentos adequados que identifico na mediacio de Montanha, ilustro com a
maneira como ele prop0s a leitura de imagem ao grupo. Imaginem um grupo de
professores que acham que as gravuras expostas poderiam ter sido feitas por qualquer
crianga e que, portanto, ndo entendem muito bem o porqué da importéancia atribuida as
mesmas e a seu autor. Como fazer para que o exercicio de identificar algo naquelas

“garatujas” ndo parega tonto? Montanha usou um artificio interessante de ser apontado:

138 . hp . . .

Segundo a chave de leitura utilizada pelos mediadores nesta mostra, por ficar no limiar entre a
figuracdo e o abstracionismo, a linguagem miroesca, inspirada na linguagem infantil, é necessariamente
polissémica.

139 Segundo a abordagem feita pela acdo educativa, a questio do fdcil, portanto, fica descartada: o que se

coloca na obra de Miré é a questdo da multiplicidade de interpretacdes, de mundos possiveis de existir
ou de criar, e ndo a questdo do bem-feito e da dificuldade técnica.
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retomou leituras feitas com criangas e criou certa exterioridade do grupo em relagéo a
dindmica de leitura de imagem.'*’ Estdvamos ainda junto a série A camponesa:'"'

— As criancas adoram dizer que é uma coruja — disse ele se referindo a uma das
obras da série. Mas eu digo que falta o corpo... O que seria este pra vocés, se a gente

entrar nesse jogo?

Figura 12. Coruja ou
Paysanne écountant la mer

Alguns professores responderam: Peixe; Cabega de boi.

O que Montanha fez aqui? Pedir uma leitura de imagem através de um “se” —
que poderia ser lido como “se a gente entrasse nesse jogo de crianga”. Tendo obtido
algumas respostas, ele ndo permaneceu neste tipo de leitura mais solta. Ele logo
retomou o tom analitico e especializado:

— Eu jd escutei bota velha com olhos. E este? E “A camponesa furiosa”. E
Montanha, em vez de pedir novamente aos professores que dissessem “o que seria”,
seguiu falando que Mir6 transfigurou a camponesa furiosa para “essa coisa que a gente
ndo consegue nomear”, que “a fiiria estd contida nos elementos, na forca do traco”.

No conjunto da mediacdo, com o recurso de equilibrar diferentes assuntos,
lancando mdo das explicagdes sobre as técnicas de gravura e seguindo a diretriz da
consultoria pedagdgica para a mostra, Montanha conseguiu (pelo menos em certa
medida ou em certo sentido) ultrapassar uma barreira que estava colocada entre o

publico e a obra. Devido a suas no¢des do que € arte (referenciadas no bem-feito, na

140 ~ . L. e . . I .
Essa nao foi a tnica ocasido em que vi mediadores puxarem elementos de mediacdes que fizeram com

criangas para dinamizar uma mediacdo com adultos. Também foi freqiiente o puxar uma leitura de outra
mediagdo para “aliviar” um momento de siléncio e cobrir um vazio de falas quando ndo estava rolando
com 0 grupo presente.

41" A obra trabalhada foi Paysanne Ecoutant la Mer (Camponesa Escutando o Mar). Da Série Les

Paysannes (As Camponesas). Prova final: 6/7/1981. Litografias originais com edicio de 100 exemplares
numerados de 1 a 100 e cinco exemplares fora de catdlogo numerados de HC I/V a HC V/V. Galeria
Lelong de Paris.
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dificuldade e destreza técnica e no realismo), as gravuras vistas ndo eram identificadas
enquanto arte propriamente dita, mas sim enquanto garatujas, coisa de crianga.

Achar que as obras de Mir6 sdo coisa de crianca ou fdceis de fazer sdo exemplos
concretos de o que € considerado pelas acdes educativas como barreiras entre o piiblico
e a arte. Esta mediacdo, portanto, corresponde a um exemplo da tentativa do mediador
de atentar o olhar do publico para as questdes mais contemporaneas em arte. Nao
afirmo aqui, de forma nenhuma, que o mediador tenha renovado de fato o olhar do
publico, nem que tenha mudado as nog¢des deste em relagdo ao que € arte. Apenas que,
ao lancar mdo de diversos recursos disponiveis (técnicas e conceitos proprios a
formacdo de mediadores e uma linha interpretativa para a mostra recomendado pela
consultoria pedagdgica), ele conseguiu criar um espago de atencdo junto ao grupo e,

assim, apresentar outra leitura da obra de Mir6 e do que é crianca.

Vimos neste capitulo, que o trabalho do mediador de ganhar o olhar do puiblico
para a arte se da a partir de condi¢des particulares que determinam especificidades para
cada mediacdo. As questdes tratadas e 0 modo como isso foi feito variou em fungdo da
formacdo do mediador, da proposta especifica de acdo educativa da instituicdo, do foco
de atuacdo da instituicdo, das demandas da mesma, dos recursos disponiveis, do perfil
do mediador, do perfil do publico, de jogos de atribui¢do e construcdo de identidades
etc.. O fazer da mediacgéo (sua busca de promover aquele olhar que €, na verdade, uma
atitude em relacdo a arte, no sentido amplo do termo) implica, na prética, que as
referéncias e as questdes artisticas apresentadas ao mediador em sua formacdo sejam
selecionadas e trabalhadas situacionalmente, de modos distintos e variados. Implica em
trabalhar questdes como a “mudanca de paradigmas” a partir de exemplos, analogias e

metaforas especificas.



Consideracoes finais

Nesta dissertacdo, ao analisar os trabalhos de mediagéo realizadas em exposi¢des
promovidas por trés importantes instituigdes culturais da cena artistica de Porto Alegre
— Bienal do Mercosul, Museu de Arte do Rio Grande do Sul Ado Malagoli e Santander
Cultural — discuti algumas questdes amplas préprias ao cendrio artistico contemporaneo.
Tendo por preocupacdo ultima pensar as disputas pela defini¢do legitimada da fruicdo,
debrucei-me sobre o trabalho de mediadores. Meu objetivo foi evidenciar as logicas e
dindmicas proprias a esta acdo, conhecer suas referéncias especificas e as condigdes
dentro das quais ela € realizada.

O contexto mais amplo delineado, dentro do qual a mediagdo deve ser pensada, é
o de mudangas no modo de promogao da cultura no pafs. Na Introducio, mencionei que
se tem observado, a partir da criacdo de centros e fundagdes culturais ligados ao capital
privado, o aumento na promog¢do de eventos de artes visuais voltados a um publico
massivo e leigo. Trata-se de ampla divulgacdo, para ptblico numeroso e leigo em arte,
de um determinado tipo de producdo artistica anteriormente restrita a poucos e
reconhecida como erudita. Neste cendrio, a figura do mediador tem ganhado
visibilidade, e surge como o agente que deve mediar o encontro do publico com a arte.
Apontei que sua tarefa tem sido concebida e proposta por profissionais e especialistas
da Arte-educacdo e da Histéria, Teoria e Critica da arte em oposi¢ao a figura tradicional
do “guia”. Mostrei, ao longo de toda a dissertagdo, como a tarefa de mediagdo em arte —
recepcionar e conduzir os visitantes de uma exposi¢do de artes visuais — tem sido
pensada a partir da narrativa dominante no cendrio artistico estudado: a narrativa da arte
contemporanea.

No Capitulo 1, apresentei essa narrativa da arte contemporinea a partir das falas
dos especialistas que ministraram palestras nos cursos de formac¢do de mediadores para
as 4.* e 5.* Bienais do Mercosul. Vimos que essa narrativa se sustenta em uma
cosmologia particular, estruturada a partir da distingdo entre fradicional e
contempordneo, que € propria a uma provincia de significados especifica que é o
cendrio artistico contemporaneo. Um pressuposto bdsico desta forma de conceber a arte
€ que ela estd sempre ligada a seu tempo e ao mundo. Segundo a Histéria da arte
delineada nos cursos de formagdo, o estado atual do sistema artistico é resultado de um
processo de desenvolvimento prdprio a arte (sempre paralelo a mudangas ocorridas no

mundo). Através deste processo, em determinado momento, a arte teria rompido com o
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paradigma tradicional. A este paradigma tradicional, atribui-se uma atitude
idealizadora da arte. Ele teria sido pautado pelos ideais da representacdo, da beleza, do
génio criador etc.. Segundo esta narrativa, ainda, a ruptura com tal paradigma néo teria
correspondido apenas a mudancas na forma de produzir arte e de concebé-la, mas
também na forma de se relacionar com ela. Criticar, refletir e questionar sdo algumas
das atitudes em relagdo a arte consideradas préprias ao paradigma contempordneo —em
contraposi¢ao ao sentir, admirar, contemplar, atribuidos ao tradicional.

E a partir desse idedrio e em concordancia com ele que as a¢des de mediagio sdo
concebidas pelos especialistas da arte e da arte-educac@o. Ao longo dos Capitulos 2 e 3,
mostrei que apesar de ndo haver um modelo tnico de mediacdo na cidade, existe sim
um entendimento geral sobre o que deve ser uma ag¢do tal. Para além das diferencas de
propostas, focos de atuacdo, formagdo, estruturas e demandas institucionais colocadas a
cada equipe de mediacdo, vimos que existe o objetivo geral de aproximar o piiblico da
arte e que € possivel identificar um conjunto recorrente de recursos e técnicas utilizadas
pelos mediadores. Este entendimento geral, como foi dito, distancia-se da idéia
tradicional de “guia”. A mediacdo é atualmente concebida como uma agdo propriamente
educativa, porém distinta de uma ““aula”: como um espacgo de trocas e de parceria no
qual o publico possa ser iniciado no gosto pela arte. Considera-se que ndo existe uma
receita para a tarefa de aproximar o publico da arte e de propiciar que ele vivencie uma
experiéncia estética. O mediador € instado a, a cada grupo, buscar o didlogo, ouvir, ndo
encher o publico de informacdes nem transmitir interpretagdes pessoais sobre a obra.
Em correspondéncia ao principio de valorizacdo das diferencas, ele deve valorizar os
repertorios e saberes proprios ao grupo, criar interesse e suspense, dosar assuntos e
possibilitar que o grupo construa interpretacbes proprias sobre as obras vistas,
recuperando falas e assuntos do grupo. Contudo, mostrei também que valorizar os
saberes e os repertérios do grupo na constru¢do das interpretacdes das obras ndo
significa que mediadores e acdes educativas ndo tentem conduzir a visitacdo a um
determinado fim desejado. Como foi possivel ver nas descri¢des, o0 mediador conduz o
grupo a todo momento. Procurar ganchos com a realidade do piiblico € uma estratégia
para ganhar seu interesse e, a partir disto, ganhar seu olhar para as obras.

E na pratica da mediaco, a partir de condi¢des especificas, que se dé esta busca
pela construcdo de um determinado olhar e atitude para a arte. O mediador, a partir das
atividades propostas, dos jogos de pergunta-e-resposta, da condug¢do das discussdes e de

algumas proposi¢des, tem de lidar com as especificidades do publico para tentar inicia-
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lo no que chamei de uma etiqueta da visitacdo. Como mostrei, esta etiqueta
compreende ndo apenas uma postura adequada ou comportada dentro do espaco
expositivo (ndo correr, ndo tocar as obras, ndo ultrapassar as faixas de segurancga etc.).
Ela compreende também posturas em relacdo a visitagdo e as obras, que sio adequadas
em relac@o a narrativa da arte contemporanea. Busca-se que o publico tenha uma atitude
ativa, atenta, reflexiva, questionadora e critica. A critica que acdes educativas
comprometidas com os valores da arte contemporanea estimulam € especifica: é aquela
dirigida aos nossos proprios valores em relacdo a arte e ao mundo, aos valores
tradicionais e “estabelecidos”; é uma critica que busca o novo.

Pesquisar a mediacdo foi um modo de estudar, a partir de um caso especifico e
concreto, o que € o fruir contemporaneo. De fato, existe um paralelo entre a fruicdo
proposta ao publico através das a¢des de mediacdo preocupadas com a recepgdo da arte
contempordnea e aquela que pode ser atribuida a especialistas e artistas
contemporaneos. Em geral, quando agentes autorizados do campo ddo destaque a
determinada obra dentro da Historia da arte ou do cendrio artistico atual, o fazem
interpretando-a enquanto uma critica ou questionamento ao sistema das artes. A Fonte
de Duchamp é um exemplo classico e pertinente. Ao apresentar este ready-made
assinado com um pseudoénimo em um saldo do qual fazia parte do jiri, Duchamp teria
evidenciado a dindmica prépria do sistema artistico, pois a obra fora rejeitada sem
justificativas. Assim, teria ficado claro que o valor artistico ndo estd nas obras em si,
mas sim na relagdo que o ato criador de um artista instaura entre um objeto qualquer e o
sistema das artes.

Na mediacdo, a critica e o questionamento ndo sdo direcionados necessariamente
ao sistema da arte. Vimos que a medida na qual as obras podem ser trabalhadas em
relacdo a questdes propriamente artisticas varia segundo as referéncias sobre arte que o
publico possui. Mas, se ndo em relacdo ao sistema artistico, durante as visitas mediadas,
associa-se o ver arte a criticar e refletir sobre o mundo atual.

“O principal em arte contempordnea é refletir sobre a sociedade, sobre o
mundo”. Esta foi a recomendacdo feita pelo mediador ao grupo, no exemplo que abriu a
introdugdo deste trabalho. Uma vez que se trata, como vimos, de noc¢des particulares de
critica, tempo e mundo, percebe-se que a mediacdo é uma agdo engajada na promocao
de um habitus e um ethos também especifico, proprios ao cendrio artistico

contemporaneo. Habitus e ethos estes que conformam uma sensibilidade especifica,
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mas que ndo se aplica nem diz respeito apenas a arte, mas sim a uma concepg¢do ampla

de mundo e do lugar, valor e significado que a arte tem dentro dele.
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A=A Educativa Educativa
< A Coordenacdo da
Mbnica ~ ~
. . Porto Alegre Formagio da Acdo
Zielinsky .
Educativa
critico de arte e prof. de
Bienais: fronteiras Paulo Sérgio Rio de Janciro Historia de Arte da
culturais/fronteiras da arte Duarte Universidade Candido
Mendes - RJ
= . prof. do dep. Artes da
% C(]:f:ril Zfﬁ\rlt;a Paulo Reis Parana UFP e curador
L P independente
= A 4% Bienal do Mercosul | Nelson Aguilar Sdo Paulo curador 4* BMS
S Mirian Celeste Sao Paulo Supervisdo Ger.al da Acdo
Educativa
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Mostra arqueolgica Adrlana} Schmit Porto Alegre curadora adju/ta.Mostra
Dias Arqueoldgica
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Chimborazo", revisitando . Brasilia prof. Histéria na UNB
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Fonte: “Cadernos e textos do mediador — 1” (BIENAL: 2004a) e Folder do XIII Simpésio de Arte de
Porto Alegre (PORTO ALEGRE: 2003)
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1. Humildade 6. Vocabuldrio adequado ao 13. Nao apenas biografia e
2. Calma perfil do puiblico dados histdricos
3. Saber instigar o 7. Organizagdo 14. Clareza
expectador 8. Delicadeza 15. Conhecer o espago em
4. Bom senso 9. Objetividade que se estd trabalhando
— | 5. Terinformagdes sobre 10. Comunicac@o com o publico| 16. Sensibilidade para
g histdria da arte 11. Saber ouvir o ptblico perceber a reacdo do
B (importante, porém nao | 12. Paciéncia publico em relacdo ao seu
&) imprescindivel) trabalho e as obras
1. Liberdade de poder ter 4. Sensibilidade 7. Paciéncia
didlogo 5. Diélogo 8. Bom humor
c; 2. Atengdo: bate-voltadas | 6. Aproximar 9. Iniciativa
e questdes
{5 3. Jogo de cintura
1. Paixdo pelo que faz 4. Tempo do siléncio 8. Contextualizar
2. Saber motivar e instigar | 5. Respeitar o interesse do 9. Despertar a curiosidade do
en | 3. Estar disponivel e publico publico
g receptivo 6. Didlogo 10. Respeitar a sensibilidade
2 7. Associa¢do da obra com o 11. Estabelecer um vinculo de
o cotidiano do visitante curiosidade
1. Questionamento 5. Lado humano: mediador 8. Saber ouvir
2. Interacdo da obra com o disposto ao trabalho e 9. Observagao
publico publico disposto a receber 10. Respeito pelo publico
< | 3. Socializagio 6. Postura: estar aberto, atento, | 11. Conhecimento técnico
8 | 4. Desmistificar a arte e ética do trabalho 12. Intencdo: perguntar ao
= aproxima-la do publico | 7. Paciéncia de ouvir o siléncio publico
o 13. Prazer no fazer o trabalho
1. Observagio 8. Seguranca 15. Solidariedade
2. Paciéncia 9. Naturalidade 16. Sentimento de equipe
3. Sentimento 10. Humildade 17. Bom senso
4. Intuicdo 11. Abertura para perguntas e 18. Simpatia
vy | 5. Boadiccdo e entoacdo novas interpretagdes 19. Organizacgdo dos debates
g da voz 12. Humanidade 20. Valorizagdo da andlise do
£ | 6. Flexibilidade 13. Respeito aos siléncios grupo
ol 7 Capacidade de ouvir 14. Aten¢do 21. Bom humor
1. Aproximar a obra do 6. Pegar pelo interesse do 11. Fazer interface
publico, de sua grupo 12. Ritmo de cada grupo,
realidade 7. Diélogo: descer do pedestal; fazendo modificacdes,
2. Sensibilidade dizer “ndo sei” adaptando-se
3. Nao dar muitas 8. [Estudar os materiais 13. Ver para onde estdo
informagoes 9. Construir na hora olhando
o | 4. Conversa: acdo 10. Devolver a pergunta 14. Aprender com as
g educativa perguntas do publico
£ | 5. Nio falar conceitos que
© ndo vivam na vida

Fonte: Anotacdes de campo da pesquisadora. Curso de Formacao de Mediadores para a 4.” Bienal do
Mercosul/2003
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Anexo III. Qualidades elencadas para os momentos da
mediacao

Cobertores/envolventes:

1. Seguranca 3. Maciez 5. Envolvente
2. Aproximagio 4. Cdmodo 6. Na escala humana
Tecidos leves:
7. Transparentes 8. Maledvel 9. Flexibilidade
Fofinhos:
10. Atrativos 12. Delicados 14. Nao sufocantes
11. Aproximagdo 13. Néao envolvem totalmente
Absorventes:
15. Expectativa 16. Receptividade 17. Funcionalidade
Firmes:
18. Seguranca 19. Naturalidade 20. Pureza
8
g |La/malhas:
3 21. Fusao 22. Trama 23. Interlocucdo
o)
é Rusticos:
= 24. Essenciais 25. Naturalidade 26. Pureza
S
< Hibridos:
27. Focaliza 28. Atraem 29. Direcionam
° Fizeram um percurso nesses materiais:
° madeira — madeira + metal — metal — metal + plastico — esponja — etc.
% O percurso permite recomegos diversos
kg’ Os objetos se complementam, ndo se excluem
P
§ é Cozinha:
= N
& 8|1 Experimentacgdo 3. Lugar de todos 4. Utilizagdo dos sentidos
2. Transformagdo
1. Continuidade 10. Registro 20. Energia
2. Oque 11. Superacdo/prémio 21. Eco
° fica/grava/gostinho  12. Nao querer fechar 22. Amarrar
o} bom que fica 13. Incentivar 23. Colar
8 3. Conhecimento 14. Costurar 24. Carregar
§ 4. Conclusao 15. Néo tentar moldar o que 25. Levar
% 5. Finalizagdo e fica: deixar solto para 26. Visao/novo olhar/
2. inicio de nova seguir seu caminho fruicdo
s etapa 16. Lembranga/continuagdo 27. Fio condutor/fechar
lg}n 6. Caminhada que fica circulo
B 7. Chegada e partida 17. Estranhamento 28. Finalizagdo ndo fecha:
.g 8. Agregar coisas 18. Diversidades de pode ser inicio e ter
- 9. Ludico percepgao continuidade
19. Reconhecimento 29. Nao limitar

Fonte: Anotagdes de campo da pesquisadora. Curso de Formacdo de Mediadores para a 4. Bienal do
Mercosul/2003
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Anexo IV. Acoes apontadas para os momentos da mediacao

ACOLHIMENTO: aprox. 10

min, no local do percurso

Apresentar-se

com sorriso, amavel, tranqiiilidade

Criar um vinculo

perguntar quem sdo, de onde vieram, etc

Conversa rapida com
professor

saber se participou dos encontros para professores, se tem
algum interesse especifico

Explicar o que vai ser
feito

que vdo ver um recorte do roteiro

Apresentar o local

algumas indicagdes sobre o espago expositivo

Explicacdo geral da 4°
Bienal do Mercosul

Regras de visitagio

explicar quais os cuidados em relacdo as obras; do siléncio;
de manter o grupo unido

Olhar sempre para
todos

ndo se fixar apenas nos que estdo a frente; desde o inicio,
abrir espaco para olhar os outros

Recorte: Curadoria Educativa: cada um vai inventar um percurso, a
partir de um determinado caminho — tedrico, sensorial, etc —
tracando uma conversa entre as obras
nao fazer maratona; selecionar algumas obras

Criar jogos pode-se utilizar materiais de apoio (imagens, objetos, etc)

Jogo de cintura

langar mdo de percursos alternativos caso o espago ja esteja
ocupado por outro grupo

O professor

negociar roteiro com professor caso ele tenha preparado a
visita (pesquisado, visitado anteriormente, etc)

A midia

se midia falou de determinada obra e todos querem vé-la, ver
como lidar com a situagdo (ver no final se da tempo ou
iniciar por ela caso haja muita insisténcia)

Preparar uma obra que
vai vir depois

FINALIZACAO | PERCURSO: aprox. uma hora

Reflexdo sobre o que
foi visto

recolher impressdes do que ficou, sobre a exposicao,
amarrando, costurando

Falar dos outros
espagos e convidar a
visita-los

Avaliagdo

por amostragem, respondem o professor e dois alunos

Recomendacdes gerais:
Leituras/interpretacéo de obras: ndo se trata de transmitir nem passar informacdes; ndo é

explicar

Nio inventar dados/histdrias, nem repassar informacdes sem checar sua autenticidade

Fonte: Anotacdes de campo da pesquisadora. Curso de Formacao de Mediadores para a 4.” Bienal do
Mercosul/2003
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Anexo V. Histérico do Santander Cultural e de seu prédio

Histoéria: Um verdadeiro patrimonio na historia da cidade

O edificio sede do Santander Cultural, tombado pelo patrimdnio histérico,
localiza-se na Praca da Alfandega em Porto Alegre. Antiga sede dos bancos Nacional do
Comércio e Sul Brasileiro, foi construido em estilo neoclassico entre os anos 1927 e
1932, fazendo parte de um conjunto arquitetdnico da regido central, que ganha mais um
grande impulso de revitalizagao.

O projeto de restauro e adaptacdo transformou o antigo edificio em um
moderno centro cultural, mantendo intactos os espacos originais em didlogo com
intervencdes contemporaneas. A principal intervencdo do projeto foi a criagdo de um
atrio no antigo pogo de iluminacdo dos vitrais, a cerca de 40 metros acima do hall
central. Pela primeira vez, os vitrais podem ser apreciados de cima para baixo.

Séo cerca de 5.600m2 de area construida, totalmente equipados para oferecer o
melhor suporte as diversas atividades e conforto ao publico.

Fonte: http://www.santandercultural.com.br/institucional/historia.asp
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Anexo VI. Historico do Museu de Arte do Rio Grande do Sul — Ado Malagoli e de seu
prédio

Histérico

O MARGS Ado Malagoli € uma institui¢do da Secretaria de Estado da Cultura.
Criado em 1954 (decreto n° 5065) e organizado pelo artista e professor paulista Ado
Malagoli, o Museu ja ocupou diversos espacos em Porto Alegre, entre eles o foyer do

Theatro Sao Pedro. Somente em 1978, a institui¢io instalou-se na Praca da Alfandega,
prédio da antiga Delegacia Fiscal, onde permanece até hoje.

O MARGS Ado Malagoli surgiu logo apés a implantacdo de projetos
semelhantes e de grande envergadura: o Museu de Arte de Sdo Paulo (MASP), em 1947
e os Museus de Arte Moderna de Sao Paulo (MAM-SP, 1948) e Rio de Janeiro (MAM-
RJ, 1952). Este periodo também foi marcado, em Porto Alegre, pelo influéncia do
Instituto de Belas Artes e pelos grupos Clube de Gravura e Associagdo Francisco
Lisboa.

Ado Malagoli

Foi no inicio dos anos 50 que o paulista Ado Malagoli (1906 - 1994) radicou-se
em Porto Alegre a convite do pintor e critico Angelo Guido. Como professor, Malagoli
marcou profundamente a geracdo que freqiientou o Instituto de Artes, ndo sé pela
camaradagem como pela seriedade do trabalho, pela exigéncia da técnica correta e pela
preocupacdo em modernizar o ensino.

Convidado a dirigir o recém-fundado Museu de Arte do Estado e percebendo a
necessidade de equiparar o sistema artistico estadual com o nacional, Malagoli ndo
queria um simples recepticulo de obras de arte, queria um museu dindmico.

As primeiras obras adquiridas foram de Weingirtner e Vasco Prado. Malagoli
realizou vdrias viagens a S3o Paulo para comprar obras em oferta no mercado,
disputando lotes até com o MASP de Assis Chateaubriand.

Ado Malagoli dirigiu o MARGS até 1959. A prioridade que motivou seu
trabalho foi a de construir um panorama da arte no Rio Grande do Sul.

Historico do Prédio

Construido em 1913 para abrigar a Delegacia Fiscal, o imponente prédio da
Praca da Alfandega, de quase cinco mil metros quadrados, foi projetado pelo arquiteto
alemao Theo Wiederspahn. A suntuosidade da constru¢c@o, com seus vitrais, marmores €
ornamentos, materializava, no inicio do século, o ideal de modernizacdo e progresso da
repuiblica positivista gaicha. Apesar do decreto de transferéncia do MARGS datar de
1974, a ocupagdo da sede definitiva s6 ocorreu em 1978.

A decoragdo ornamental do prédio do MARGS foi executada pelas oficinas de
escultura de Jodo Vicente Friederichs, com os ornamentistas Victorio Livi, Franz
Radermacher e do escultor Alfred Adloff, responsével pelas figuras da fachada.

O prédio foi tombado pelo Instituto do Patrimonio Histdrico e Artistico Nacional
em 1981. Trés anos mais tarde, a Subsecretaria de Cultura do Estado o reconhece como
de interesse publico por seu valor histérico-arquitetdnico. Passa, entdo, a integrar o
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patrimonio cultural do Rio Grande do Sul. Em 1985 € contemplado com o tombamento
definitivo em nivel estadual.

Entre final de 1996 e marco de 1998, o prédio passou por um profundo trabalho
de restauro, motivado pelo seu grave estado de deterioracdo. A obra combinou
funcionalidade a preservagdo das caracteristicas histéricas da construgdo, adaptando o
local aos padrdes internacionais de museologia.

O edificio ganhou instalacdes elétrica e hidrdulica novas, sistema de
climatizacdo para a temperatura oscilar entre 21 e 24 graus em umidade constante,
detectores de fumaca, controle de intensidade da luz e impermeabilizacdo do terraco,
além de restauragdo artesanal dos ladrilhos, azulejos e vitrais.

Primeiros anos

A primeira exposicdo do MARGS, Arte Brasileira Contemporanea, ocorreu em
1955, na Casa das Molduras, e tinha o objetivo de atualizar o piblico gaticho em relagio
a producdo nacional de novas tendéncias. A mostra apresentou obras de 33 pintores,
entre eles, Potinari, Di Calvanti, Schaeffer, Iberé Camargo, Petrucci, Trindade Leal e
Angelo Guido. Ado Malagoli pretendia consolidar o MARGS como uma referéncia no
circuito artistico local.

A mostra individual de Candido Portinari, em 1958, atraiu um grande publico da
capital e do interior do Estado. Em 1959, foi a vez do irreverente grupo Bode Preto
realizar uma exposi¢do no foyer do Teatro Sdo Pedro, sede provisoria.

Na década de 60 o publico entrou em contato com obras significativas da arte
nacional e internacional. Num rdpido olhar pelas atividades deste periodo, percebe-se,
também, a preocupagdo em organizar e exibir o acervo da casa.

Anos 70

Em 1975, o0 MARGS Ado Malagoli recebeu as obras Paisagem de Angelo
Guido, Colonas de Di Cavalcanti e Paisagem de Iberé Camargo, que foram transferidas
da ala residencial do Paldcio Piratini para fazer parte do acervo do Museu. No mesmo
ano, o MARGS comecou a documentar sistematicamente suas atividades e refletir sobre
0 campo artistico através de boletins informativos. Estes boletins foram substituidos
pelo Em Pauta, folheto que circulou até 1998.

Os artigos e ensaios retornam com o Jornal do MARGS, em 1993. A modesta
publicacdo em papel jornal transforma-se, em 1999, num jornal de oito paginas, com
impressdo a cores e cuidadoso acabamento grafico.
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Anos 80

Na década de 80, o espago museoldgico vai se adaptando as exposi¢cdes maiores.
Nesse periodo, o Museu ganha visibilidade nacional. Realiza o II Encontro Nacional de
Artistas Plasticos, edita os livros sobre Iberé Camargo, Vasco Prado e Francisco
Stockinger e promove o polémico Saldo Caminhos do Desenho Brasileiro, com grande
repercussao na imprensa do pafs.

Em 1982, foi criada a Associacdo dos Amigos do MARGS com o intuito de
apoiar a instituicdo nas suas iniciativas, participar de suas atividades e manter um
sistema de voluntariado e de visitas guiadas. Madalena Lutzenberger foi a primeira
presidente da AAMARGS.

Anos Recentes

Em 1997, o prédio do MARGS foi submetido a um amplo processo de restauro.
Porém, antes da conclusdo da restauracdo, o Museu foi uma das sedes da I Bienal do
Mercosul e, por decreto oficial, passou a chamar-se Museu de Arte do Rio Grande do
Sul Ado Malagoli, em homenagem ao seu patrono.

Em marco de 1998 o Museu ji estava preparado para receber colecdes
internacionais. Assim foi com as mostras Ceramicas de Picasso, a coletiva Picasso,
cubistas e América Latina e a retrospectiva de Iberé Camargo - as duas dltimas na 2°
Bienal do Mercosul, em 1999 - e Florenga: Tesouros do Renascimento, em 2000.

A exemplo dos mais importantes museus do mundo e seguindo as novas
tendéncias que direcionam a atividade cultural destes locais, 0o MARGS Ado Malagoli,
volta-se, com intensidade, para o lado social e educativo. O Museu oferece cursos,
semindrios e visitas com mediadores. Além da programacdo cultural, proporciona
espacos de lazer em seu Café, Bistr6 e Loja.

Fonte: http://www.margs.org.br/_conteudo/interno.php?ativo=MARGS &sub_ativo=HISTORICO
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Anexo VII. Relacao das palestras ministradas no Curso de

Formacao de Mediadores para a 5° Bienal do Mercosul. Porto

Alegre: 2005

Data

Tema

Palestrante

Paulo Sergio Duarte — critico, professor de Histéria da Arte e

10/ago

A histéria da arte

Arte na Escola de Artes Visuais do RJ/Parque Lage. Curador geral

pesquisador do Centro de Estudos Sociais Apicados / Cesap da
Universidade Candido Mendes, RJ. Leciona Teoria e Histéria da

da 5.2 Bienal do Mercosul

Elida Tessler — professora do Departamento de Artes Visuais e do
Programa de Pés-Graduacdo em Artes Visuais (PPPGAV) do
IA/UFRGS. Doutora em Histéria da Arte Contemporanea
Université de Paris I/Panthéon-Sorbonne, Franca. Fundadora e
coordenadora, junto com Jailton Moreira, do Torredo, espaco de
producio e pesquisa em arte contemporanea em Porto Alegre

Paulo Sergio Duarte

Armindo Trevisan — doutor em Filosofia pela Universidade de
Friburgo, Suica. Foi professor adjunto de Histéria da Arte e

Periodizacdo e estilo

11/ago

Estética na UFRGS de 1973 a 1986. Atualmente leciona no

PPGAV/IA/UFRGS

Paulo Sergio Duarte

A arte e o conceito de
forma: a poética

17/ago

Maria Helena Bernardes — bacharel em Artes Plasticas (1988) e
especialista em Expressdo Grafica (1991) pela Faculdade de

Arquitetura/UFRGS. Artista plastica

Paulo Sergio Duarte

Arte e técnica

18/ago

Angélica de Moraes — critica de artse visuais, curadora

independente e jornalista cultural. Pés-graduada em Artes Visuais:

Teoria e Praxias/PUCRS.

Paulo Sergio Duarte

O artista

24/ago

Geraldo Orholf — professor e pesquisador do Departamento de

Artes Visuais e do Programa de Pés-Graduag@o em Artes Visuais

da UNB. Doutor em Visual Arts & Art Education in College

Teaching, Columbia University, NY/EUA. Desenvolve produgido
artistica desde os anos 80

Paulo Sergio Duarte

25/ago

Aidéiado fimdaartee a
nogdo de p6és-modernidade
Université de Paris I/Pahnthéon-Sorbonne, Franga. Pés-doutora

Blanca Brites — professora e pesquisadora do Departamento de
Artes Visuais e do Programa de Pés-graduagdo em Artes Visuais da
UFRGS. Doutora em Histdria da Arte contemporanea pela

pela mesma universidade. Também é curadora
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T/set

A representacio

Paulo Sergio Duarte

Maria Ivone dos Santos — professora do Departamento de Artes
Visuais e do Programa de Pés-graduagdo em Artes Visuais da
UFRGS. Doutora em Artes e Ciéncias e Arte pela Université de
Paris I/Pahnthéon-Sorbonne, Franca. Desenvolve produgéo artistica
paralela desde os anos 1980

6/set

A crise da representagdo e
a no¢do de autonomia da
arte

Paulo Sergio Duarte

Donaldo Schiiler — romancista, ensaista e tradutor. Doutor em
Letras e livre-docente pela PUCRS, 1970. Doutor em letras e livre-
docente pela UFRGS. Professor do Instituto de Letras da UFRGS.
Pés-doutor pela USP.
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Anexo VIII. Ficha técnica das exposicoes e das obras referidas

MARGS

Anima Italiana: Homenagem aos 130 anos da Imigracao Italiana
Realizagdo: Margs, Secretaria Estadual da Cultura e Governo Estadual do Rio
Grande do Sul

e Lacador, 1946

Caringi, Antonio (Pelotas/RS, 1905 — 1981)
Escultura em bronze

Acervo APLUB

e Moema, 1895

Bernadelli, Rodolfo (Guadalajara/México, 1852 — Rio de Janeiro, 1931)
Bronze patinado

Acervo MARGS

® Festim Dos Esqueletos, 1998

Bernhardt, Plicio Livi (Cachoeira do sul/RS, 1927 — Porto Alegre, 2004)
Oleo sobre tela

Acervo MARGS

Zetti Neuhaus
Realizacdo: Metasa, Margs, Secretaria Estadual da Cultura e Governo Estadual do
Rio Grande do Sul

e Novelo em aluminio trancado e arame de aluminio — 2005
110 x 110 x 110 cm

e Aluminio fundido — 2005
220 x 220 cm

® Aluminio fundido e espelho — 2005
510 x 320 x 300 cm

e Aluminio fundido— 2005
650 x 320 x 5 cm

MAC-USP
® A queda dos obeliscos, 1988
Alex Flemming,
Acrilica s/ tela, (270,5 x 210,0 cm)
Acervo MAC-USP.
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SANTANDER CULTURAL

!Mirabolante Miré: gravuras, litografias e xilogravuras originais de Joan Miré
Santander Cultural

De 18 de marco a agosto de 2005

Projeto Geral e Desenvolvimento: Liliana Magalhaes

Curadoria: Fibio Magalhaes e Jean Frémon

172 gravuras, litografias e xilogravuras originais de Joan Mir6 e 25 posters.
Todas as obras pertencentes ao acervo da Galeria Lelong de Paris.

o Série Allegro vivace.
Produzida em 1981. Litografias com edi¢do de 100 exemplares impressos sobre
papel avelin de Arches

e Série Gente do Mar

Prova final: 19/06/1981, exceto La Veuve du Corsaire. Edi¢cao de 60 exemplares
sobre papel Rivers e oito exemplares fora de catdlogo numerados de HC I/VIII a
VII/VIII

Destaque nesta dissertacdo para a obra Mousse dans les Cordages (Espuma
nos Cordames). Gravura original: 4gua-forte, dgua-tinta e carbureto de silicio

e Série Les Paysannes (As Camponesas)

Prova final: 6/7/1981. Litografias originais com edicdo de 100 exemplares
numerados de 1 a 100 e cinco exemplares fora de catdlogo numerados de HC I/V a
HC V/V

Destaque nesta dissertacdo para a obra Paysanne Ecoutant la Mer
(Camponesa Escutando o Mar).

Destaque nesta dissertacdo para a obra Paysanne en Colére (Camponesa
Furiosa).

e Série Journal d 'un Graveur (Diario de um Gravador)
s/d. Litografias

® Video em exposicdo

Edi¢do e animacdo: Marlise Greiec Kieling

Animagdo: Lea Regina de Carvalho

Produg¢do Executiva: Luiz de Franco Neto

Consultoria Geral e Roteiro: Leonel Kaz

Produgdo do video: Estidio Preto e Branco

Produg¢do Geral: arte3

Realizagdo: Santander Cultural

Cenas extraidas do filme “Miro, Litographie D une Affiche”, de Cldvis Prévost,
cortesia Editora Maeght

Imagens obras: © Successié Mir6 / ADAGP — Cortesia Galerie Lelong
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5.2 BIENAL DO MERCOSUL
e Sem titulo, 2005

Da série Noites de Esperanca
Sandra Cinto

Painéis de MDF, tinta e canetinha gel
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Anexo IX. Lista de figuras

Figura 1. A queda do obelismo. De Alex Flemming.

Figura 2. Natureza morta. De Cezzane

Figura 3. Cachimbo. De Magritte

Figura 4. A Fonte. De Marcel Duchamp

Figura 5. Mediagdo no Santander Cultural. Fotografia de Paola Zordan

Figura 6. Mediag¢do no Margs. Fotografia de Lorena Avellar de Muniagurria

Figura 7. Bob Esponja ou Mousse dans les Cordages. De Joan Miro.

Figura 8. Lacador. De Antdnio Caringi. Fotografia de Lorena Avellar de Muniagurria
Figura 9. Moema. De Rodolfo Bernadelli. Fotografia de Lorena Avellar de Muniagurria
Figura 10 e 11. Exposi¢do de Zetti Neuhaus. Fotografia de Lorena Avellar de
Muniagurria

Figura 12. Coruja ou Paysanne Ecoutant la Mer. De Joan Mir6.



