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ARTE CONTEMPORANEA: INCLUSAO SOCIOCULTURALE
ALTERIDADE!

Keila Almeida Goncalves?

Resumo: A arte reitera constantemente sua vocacdo de afetar e provocar 0s
espectadores (observadores). O que resulta em quem vé, é variado, atravessando
questBes subjetivas e objetivas, mas o mais importante é o deslocamento, a inquietacdo
produzida a partir do contato com a obra. Diante disso, o observador passa a ser
percebido como parte integrante da obra, ele ndo estd ausente, mas inserido na rede de
significados atribuidos a ela. Por sua vez, o artista adquire o status de etndgrafo, que
revela e narra novos contextos, aproximando a sociedade de outros cenarios e
promovendo a inclusdo de sujeitos que até entdo estavam minimamente contemplados
no processo artistico. No contexto do museu de arte, isso € ainda mais potente, pois esse
lugar representa espacos temporais, narrativas, experiéncias, identidades, imaginarios.
Desse ponto de vista, a construgdo do processo museoldgico na contemporaneidade, se
da, a partir da inclusdo dos sujeitos e das comunidades que estdo localizadas no mesmo
territério em que os museus estdo inseridos. Sendo assim, o artigo ora proposto, parte de
uma perspectiva social da arte, onde é analisado o papel social do artista e a implicacdo
do observador, sinalizando estratégias de didlogo entre a arte € 0 museu numa

abordagem sociocultural do museu de arte.

Palavras-chave: alteridade, arte contemporanea, dispositivo de interacdo, espectador.

A arte afasta e aproxima; oprime e liberta; reproduz e quebra paradigmas; exclui
e inclui; a arte é livre (COLI, 1995). Ela esta nas ruas e nos museus, ela é poética e
politica. Dentro desse universo, a arte contemporanea representa a diversidade, a
pluralidade de identidades, as possibilidades de ressignificacdes, a preservacdo da
memoria, a revolucgéo tecnoldgica, a contemporaneidade e seus paradoxos.

No livro Arte Contemporanea: Uma histéria concisa, Michel Archer (2001)

desenha as especificidades da arte contemporanea, destacando o carater mdaltiplo

1 Esse artigo é um recorte da pesquisa de mestrado, onde investiguei a relacdo entre os moradores
de Brumadinho e o Inhotim a partir de elementos presentes na arte contemporanea, na geografia e na
museologia.

2 Mestre em Artes, Universidade Federal de Minas Gerais. E-mail: keiladoc@gmail.com.
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pertencente a producgdo artistica dos dias atuais. Assim como Archer, o professor e
critico de historia da arte, Paulo Sérgio Duarte (2008) afirma que h& um universo
diverso de manifestacGes classificadas como arte contemporanea, o que segundo ele,
dificulta a eleicdo de tendéncias e sua definigéo.

Mas o tema da diversidade também esté relacionado as diferencas, sejam elas de
raca, etnia, religido, classe social, género, opcgdes sexuais e/ou um olhar mais atento
sobre outras culturas. Sendo assim, acompanhando o contexto social e politico de sua
época, a arte produzida nesse tempo executa denuncias, incorpora discussées no campo
socio-politico, apresentando obras de cunho critico e reflexivo.

Nesse sentido, ela traduz mundos da cultura, dos bens simbdlicos, dos
comportamentos e a¢fes do cotidiano. A arte empenha-se em manter uma familiaridade
com esse cotidiano, mantendo essa interligacdo como condi¢cdo mesma de existir.
Dentro desse contexto, h4 uma diversidade de obras, de artistas, de temas; reflexo de
uma sociedade onde a diversidade cultural® encontra-se latente e em destaque. Assim é
0 contemporaneo, um universo de informag6es onde o global, o individual e o diverso,
dialogam constantemente, exigindo novas reflexdes e novas formas de experimentacdes

do real. Sobre a pluralidade, Moacir dos Anjos diz:

A arte contemporanea, portanto, ndo deve ser enquadrada em conceitos
anacronicos, e sim sentida como eco de um mundo voraz, multiplo e vasto.
Esse mundo é representado ndo pela verossimilhancga, e sim pela liberdade. A
producéo atual se dirige a espectadores/ fruidores/consumidores que acolhem a
pluralidade e exercitam a generosidade no olhar, e oferece a quem se aproxima
de uma pintura, uma instalacdo, um filme ou uma performance, um caminho
no qual os significados estdo abertos e ainda em construgao. *

Nessas condicdes, ao discutir a diversidade e a pluralidade da producao artistica
torna-se impossivel dissocia-la do contexto artistico e cotidiano, pois a diversidade
cultural nela expressa é uma caracteristica intrinseca a contemporaneidade, a sociedade
atual, as suas manifestacGes e expressdes, ou seja, a identidade dos grupos sociais

inseridos no mundo contemporaneo, o que inclui artistas e espectadores.

3 Aproprio-me da concepcdo da UNESCO (2005, p. 5), que afirma que Diversidade Cultural é a
multiplicidade de formas pelas quais as culturas dos grupos sociais e sociedades encontram sua expressao.
4 Revista Continuum Itad Cultural: O que é isto? Revista n° 19, 2009. Disponivel em:
https://issuu.com/itaucultural/docs/revista-continuum-19. Visualizada em maio de 2014.
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Destarte, a arte contemporanea revela o contexto e tem na persona do artista o
narrador. Porém, esse narrador ndo atua individualmente, mas em conjunto com 0s
personagens que constituem o meio, e que estdo implicados nessa narrativa.

O artista como etnografo representa a virada antropoldgica da arte
contemporanea®, assim como o desenvolvimento do observador numa perspectiva
participativa. Embora haja limitagdes, deve-se considerar sua importancia para se pensar
no papel da arte em incluir a comunidade no processo artistico.

No contexto dos museus, a partir de acdes educativas, essas caracteristicas
podem ser potencializadas, atuando em conjunto para o fortalecimento da identidade, da
inclusdo e da acessibilidade cultural. Os museus carregam ainda dispositivos de
interacdo, que em conjunto com os dispositivos utilizados pelos artistas, possibilitam
experiéncias e reflexdes impossiveis de serem medidas, tamanha sua capacidade em
afetar quem observa.

A pesquisadora Gabriela Suzana Wilder (2009) defende que a arte
contemporanea é capaz de contribuir para que a sociedade que encontra-se a margem,
alcance o “conhecimento de si e do outro como meio de reconhecimento de valores de

sua cultura e construcdo de sua identidade cultural”. Segundo ela:

[...]- Museus de arte contém em seus espacos expositivos preciosos valores
imateriais que, devidamente trabalhados, podem conduzir a uma percepgéo
positiva da diversidade, e a consciéncia de questfes como as relacionadas com
ética, temas valorativos, construcdo de identidade em um mundo em constante
mutacdo (Ibid., p.23).

A autora entende 0o museu como espago de um ato pedagdgico que resulta em
uma acdo cultural transformadora de mentalidades e percep¢6es, tendo como foco acdes
desenvolvidas junto as criangas marginalizadas, por exemplo. A partir de sua trajetoria
em museus, Wilder acredita piamente no papel da mediacdo dentro do contexto do
museu, afirmando que devidamente mediados esses espagos podem conduzir a uma
percepcéo positiva da diversidade.

Ao longo do livro percebe-se que a pesquisadora defende a mediacdo como
dispositivo essencial para o desenvolvimento humano. No entanto, por outro lado,
entendo que a mediacdo exerce uma funcdo paradoxal, algo que discutirei ao descrever

os dispositivos de interacao.

5 Resumidamente, a virada antropoldgica se constitui de varios momentos e movimentos internos
e externos (na arte e na proépria antropologia) que questionaram o lugar do artista enquanto produtor e
etnografo.
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Outro ponto significativo trabalhado pela autora é a sua concepcdo de acédo

cultural. Para ela:

Acdo cultural significa (...) conceber programas e projetos visando a
construcdo de percepcOes criticas da realidade, de formacdo de cidadaos
conscientes de seus saberes e de sua cultura, aptos a participarem da cultura de
seu tempo como criadores e como consumidores criticos (Ibid., p.29).

Nesse sentido,

[...] a teoria da acdo cultural propde um trabalho de assessoria e
direcionamento de atividades que desenvolvam aos individuos a capacidade de
forjar sua propria identidade cultural, para que o grupo tome consciéncia de
seus valores, memdrias, saberes de sua cultura peculiar (id. 2009).

Otimista e idealista, segundo ela, sua concep¢do de acdo cultural nasce da
vontade de “dar voz ao grupo”, perpassando o “desejo de conscientizar” e “produzir
sujeitos criticos”. Sendo assim, apesar de ser favoravel a reflexdo proposta por Wilder,
compreendo que devemos ter o devido cuidado para ndo fazer pelo outro, mas com o
outro, haja vista que ndo somos responsaveis por dar voz, mas provocar e afetar. E é
exatamente essa poténcia que enxergo na articulacdo dos dispositivos interativos da arte

com os utilizados pelos museus.

O artista como etnégrafo

A partir de um artigo do critico de arte Hal Foster (2014), O artista como
etnografo, o presente texto empreende uma analise da tendéncia etnogréafica da arte que
adentra a vida das pessoas e integra-se ao seu cotidiano, absorvendo influéncias do

momento historico, cultural e politico. Como sugere Leticia Lampert:

Artistas tem adotado a postura de observador-participante (sic), herdada da
antropologia, infiltrando-se em realidades muitas vezes estrangeiras a eles,
permitindo que a sua pratica seja contaminada de uma forma como ndo
poderiam prever na seguranga das coisas € do mundo que ja conhecem (2012,
p. 52).

A partir dessa fala, subentende-se que o artista observa, registra, sente, vincula-

se e se posiciona frente ao que vive. Portanto, sua producao artistica esta conectada com
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essa experiéncia, que € tanto individual quanto coletiva. Sendo assim, o artista esta
implicado nesses espacos, atribuindo sentido a eles.

Nessas condigdes, segundo Hal Foster, a arte se apresenta “quasi-antropologica”
e deve estar comprometida politicamente. Tendo o texto desse autor como referéncia eu
observo as dificuldades de entender que o artista pode tanto ser quem produz, quanto
quem narra e expde 0 que V&, ou até mesmo ambos. Em certa medida, delimitar essas
disparidades é praticamente impossivel, uma vez que 0s atores sociais (artista e
observador) estdo implicados nessa sociedade.

Foster apresenta essa probleméatica com bastante vigor, problematizando o
carater do artista como produtor e como etndgrafo. Em sua analise ele aponta 3 (trés)
pressupostos: O primeiro sinaliza que “o lugar da transformacdo politica ¢ também o
lugar da transformacdo artistica”. O que pode ser percebido claramente por meio das
vanguardas; O seguinte é que esse lugar estd sempre associado ao outro (compondo
esses espacos); O ultimo diz respeito a implicacdo do artista, ou seja, 0 pressuposto que
considera que se o artista ndo € visto como outro (a parte do contexto), seu acesso a
alteridade é limitada (FOSTER, 2014, p.160).

Ao aprofundar nesses trés pressupostos o autor coloca em cheque a vertente
etnogréfica. Para ele, a experiéncia no campo da arte € suficiente para observar os
impactos positivos e negativos dessa vertente, sinalizando, inclusive, as tentativas de
alteridade, que se caracterizam, sobretudo, por ambiguidades.

Vale dizer que para o artista ser etnografo, ndo deve necessariamente trabalhar
em contato direto com alguma comunidade especifica. E importante ndo confundir o
artista com o antropdlogo. No entanto, esse mal-entendido marca a virada
antropoldgica. Enquanto no primeiro momento os antropdlogos desenvolveram uma

certa inveja dos artistas, recentemente inverteu-se. Sobre isso Foster completa:

Se os antrop6logos queriam explorar o modelo textual na interpretacdo
cultural, esses artistas e criticos aspiram um trabalho de campo em que a teoria
e a pratica parecem conciliadas (ou se confundem, penso eu). Em geral,
recorrem indiretamente aos principios basicos da tradicdo do observador-
participante, entre os quais Clifford nota um foco critico na institui¢do
especifica e num tempo narrativo que favorece “o presente etnografico”.
Entretanto, esses empréstimos ndo passam de sinais da virada etnogréfica na
arte e na critica contemporéanea (Ibid., p.170).

Foster continua sua analise acerca da virada antropoldgica, destacando as

diversas maneiras de envolver o outro na arte ao longo do século XX. No que diz
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respeito a arte contemporanea, seus desdobramentos atravessam o periodo de 35 anos e
integram alguns aspectos: [...] primeiro, 0s materiais constituintes do meio artistico; o
segundo, das condicdes espaciais de sua percepcdo, e depois, das bases corporeas dessa

percepcao [...] (Ibid., p. 173). Desse ponto de vista:

Em pouco tempo, a instituicdo da arte ndo podia mais ser descrita apenas em
termos espaciais (estldio, galeria, museu etc.); era também uma rede
discursiva de diferentes praticas e instituicbes, de outras subjetivas e
comunidades. Tampouco 0 observador da arte podia ser circunscrito apenas
em termos fenomenoldgicos; ele também era sujeito social definido na
linguagem e marcado pela diferenga (econémica, étnica, sexual etc.) [..] (Ibid.,
p. 174).

Na sequéncia, o pensador indica os desvios na localizagdo da arte que resultaram
dos desdobramentos supracitados. Dentre eles, Foster destaca as questfes sociais,
geopoliticas e econémicas, assim como as demandas e 0 desejo humano, que se tornam
lugares para a arte. Dessa forma, a arte desenvolve uma acdo cartografica e de
mapeamento etnografico. Mas, ainda assim, para ele, essa nova localizagdo “tinha
limites: podia ser recuperada pela galeria ou pelo museu, ela encenava o mito do artista
redentor” (Id., 2014).

A partir dessa colocacdo do autor, destaco a capacidade do museu em se
reinventar, indicando que essa apropriagdo ndo deve ser entendida somente em seus
aspectos negativos.

Por sua vez, o resgate do pensamento do artista como redentor é uma
problematica enraizada na prépria histéria da arte, onde tradicionalmente o artista
adquire um papel ativo e o observador, passivo. Mas é interessante esclarecer que ele é
um provocador, estimulando novas reflexdes, ndo sendo, contudo, e naturalmente, o
responsavel pela salvagdo das mazelas humanas.

Conforme o texto vai avangando, Foster aponta 0s inUmeros artistas que
passaram a atuar na perspectiva etnografica, num didlogo com a sociologia e a
antropologia. Nesse novo percurso a arte desenvolveu seu carater ativista, retratando o
cotidiano, as relacdes sociais e as angustias humanas, algo que ficou evidente também
no campo da teoria e do ensino. Porém, novamente sera indicado os limites do

mapeamento etnografico. Em referéncia a Bourdieu, o critico Hal Foster diz:

[...] o mapeamento etnogréafico é predisposto a uma posi¢do cartesiana que leva
0 observador a abstrair a cultura em estudo. Esse mapeamento pode entdo
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confirmar, em vez de contestar, a autoridade do mapeador sobre o local de
uma maneira que reduz a troca desejada de trabalhos de campo dialdgicos
(Ibid., p. 177).

Esse apontamento de Foster nos remete a dois pontos: a “autoridade” acritica
conferida ao artista e o terceiro pressuposto citado por ele anteriormente, onde o artista
deve estar distante originalmente do contexto, para ndo limitar a alteridade. De certa
forma, eles estdo associados, pois ambos desconsideram a implicacdo do artista no
contexto. Entretanto, essa discussdo é complexa dentro do préprio campo da
antropologia, que, por muito tempo, afirmava que o antropélogo devia se distanciar do
“objeto” de estudo, para ndo contaminar a observacao.

Contraditoriamente, sob o recorte da arte, embora a implicacdo do artista seja
desconsiderada, a obra ndo deixa de ser contaminada, haja vista que 0s museus passam a
fazer encomendas de mapeamento etnogréafico. Assim, por tras, hd& um discurso
institucional, que nem sempre opera na perspectiva publica. Como resultado, o espaco
museologico muitas vezes é construido para um publico especifico, especializado em

arte e, logo, exclui os que sdo considerados leigos. Foster ainda reflete:

[...] a ambiguidade do posicionamento desconstrutivo, simultaneamente dentro
e fora da instituicdo, pode recair na duplicidade da razdo cinica na qual o
artista e a instituicdo tém tudo aoc mesmo tempo — conservam o status social da
arte e exercem a pureza moral da critica, uma coisa complementa ou compensa
a outra (Ibid., p. 179-180).

Para o autor, essa ambiguidade pode ser observada em algumas obras site-
specific® que encontram-se dentro de uma instituicio. Ao longo de sua andlise ele ira
indicar alguns exemplos, deixando claro que ‘“poucos principios do observador-
participante etnografico sdo observados, quando néo criticados, e o envolvimento da
comunidade é limitado” (Ibid., p. 180). Dessa forma, predominam experiéncias que ndo
abarcam a comunidade no processo.

Contudo, ainda assim, hd casos em que os artistas contribuem com a
comunidade de forma inovadora, resgatando histérias e recuperando espacos culturais.
Nessas condicdes o artista etnografico pode colaborar com uma comunidade, inclusive,

assumindo o lugar da identidade do outro e representando-a institucionalmente.

6 Site specific ndo é propriamente uma categoria artistica, nem tdo pouco um estilo, mas uma
qualidade, ou estratégia — de apropriacdo do lugar - que pode estar presente na Arte Ambiental, na
Minimal Art, na Land Art, na Performance e mesmo na Arte Conceitual.
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De acordo com Foster, a virada antropoldgica no campo da arte, propGe um
modo horizontal de trabalho, que requer que os artistas e 0s criticos estejam
suficientemente familiarizados ndo apenas com a estrutura de cada cultura, para mapea-
la, como também com sua historia, para narra-la (lbid., p. 185). Ap0s apontar tantas
fragilidades, sem deixar de considerar os pontos positivos, o autor conclui o texto
dizendo que: “muito pior, contudo, ¢ a desidentificacdo assassina do outro” (Ibid.,
p.186).

Diante do exposto, posso afirmar que, em sua andlise, Hal Foster ndo se
posiciona contréario ou a favor da virada antropoldgica, bem como em relagdo ao caréater
etnogréfico que o artista adquire. Trata-se de um posicionamento sébio, pois ndo seria
possivel ter que optar por um ou por outro, ja que o que interessa o critico de arte no
momento contemporaneo, é exatamente a diversidade que faz com que a obra de um
artista-etndgrafo possa ser tdo expressiva quanto a de outros que ndo trabalham nessa

mesma linha.

O paradoxo do espectador

Ainda hoje, as maneiras de abordar, (envolver, tocar) o espectador, variam e
alguns dos recursos utilizados pelos artistas se destacam enquanto dispositivos de
interacdo. No entanto, 0s espacos expositivos também se apropriam de métodos de
aproximacdo, sobretudo, tecnoldgicos. Os museus se adaptaram as novas demandas,
inclusive no que diz respeito a aproximacdo do publico, concebendo ac¢des inclusivas.
Todos esses fatores incidem diretamente na relacdo entre a arte, o artista e o espectador.

A ldgica dessa reflexdo parte da premissa de que todos as expressdes artisticas
se constituem, de alguma forma, de um viés relacional. Sendo assim, sera questionado:
0 sentido dos dispositivos de interagéo, identificando-os no contexto dos museus e
galerias; a diversidade dos termos utilizados ao se referir ao pubico (observador,
espectador, receptor, observador-participante) e a necessidade de compreender o perfil
desses personagens.

Com isso, primeiramente é importante definir de maneira prética, o que entendo
por dispositivo. Esse termo vem recebendo multiplos olhares nos altimos anos, em
diversos campos de conhecimento. Nesse sentido, ao citar caracteristicas desse termo,
farei uso de aspectos especificos. Partirei aqui da concep¢do de dispositivo enquanto

mediacdo através da qual os meios (materiais significantes) sdo colocados em relagdo
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aos suportes. O dispositivo seria, portanto, composto de elementos materiais, ou seja, do
suporte fisico que carrega a mensagem (CHAREAUDEAU, 2006).

Em seu estudo sobre a contemporaneidade, o filésofo Giorgio Agamben propde
uma releitura do termo dispositivo discutido por Michel Foucault e Gilles Deleuze,
atribuindo a ele uma fun¢do paradoxal, que perpassa a capacidade de “capturar, orientar,
determinar, interceptar, modelar, controlar e assegurar 0s gestos, as condutas, as
opinides e os discursos dos seres viventes”, bem como possui possibilidades de
estimular, direcionar e encaminhar para uma reflexao critica (AGAMBEN, 2009, p. 28-
51).

Com efeito, o dispositivo pode ser compreendido como um meio representativo
de ideias, significacGes, sentidos e gestos, encontrando-se em constante movimento,
envolvendo sistemas homogéneos ou heterogéneos, que tracam processos que se
mostram sempre em desequilibrio e que continuamente se afastam e se aproximam uns
dos outros.

Ja em sua analise, Deleuze destaca 4 (quatro) dimensdes que compdem um
dispositivo: visibilidade, enunciacdo, subjetivacdo e poder — conceitos trabalhados, a
principio, por Foucault. Segundo ele, de algum modo, todos estdo ligados (DELEUZE,
1990). Por sua vez, para Foucault, o ponto principal é que os dispositivos traduzem
como o0 mundo se move, se estrutura em termos das redes de poder e dos seus regimes
de visibilidade e, por isso mesmo, como se atualiza.

Entendo, portanto, que o dispositivo é também, um meio por onde se leva uma
mensagem, que impulsiona experiéncias. Ele se caracteriza pelo movimento, mudanca e
esta intrinsecamente relacionado a experiéncia provocada pela mensagem, ou seja, 0
encontro entre ideia-emitente-mensagem-receptor. A partir dessa ldgica, o dispositivo
representa um conjunto de ideias, que nem sempre sdo homogéneas, logo, € permeado
de antagonismos.

A arte enquanto dispositivo, pode ser compreendida como um veiculo de ideias,
potencialmente capaz de afetar o outro. Por outro lado, ela também representa um elo
entre o artista, 0 contexto e quem observa. Em outras palavras, € um conjunto de
interacdes e interpretacfes, que mesmo quando ndo entendida em sua plenitude, resulta
numa relacdo. Seu principal potencial encontra-se no estimulo, na provocacdo, no
dialogo.

Mas, considero que, na arte contemporanea, essa interacdo se apresenta de

maneira mais complexa, o artista e 0 museu fazem uso de novos dispositivos de
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interacdo. Assim, por vezes, esses dispositivos atuam paradoxalmente (aproximando e
afastando o observador).

Nesse ambiente, deve-se considerar ainda a presenca dos objetos relacionais,
obras pereciveis, efémeras, entre outras tipologias que problematizam a funcdo do
objeto no processo artistico. Com isso, as obras podem se desenvolver por meio de sua
relagdo com o tempo, com 0 espaco ou quaisquer sentidos da percepcdo, gerando
significados que ultrapassam a contemplacdo. A obra de arte se constitui, portanto,
como relacdo, processo, experiéncia (incluindo, acéo, gesto, intervencédo e outras tantas
estratégias ou dispositivos).

No entanto, tendo em vista que, originalmente, 0 museu desenvolve sua acéo a
partir de um objeto material (seu acervo), sua adaptacdo a esse novo cenario é
problematica. Sendo assim, a instituicdo museal, na contemporaneidade, esta desafiada
a desenvolver praticas de conservacdo e preservacdo, sem, contudo, limitar o potencial
comunicativo das obras que apresenta. Para tanto, 0 museu deve dialogar com o artista,
definindo em conjunto, os dispositivos expositivos a serem aplicados em cada caso.

Como nem sempre esse didlogo é possivel, por vezes, principalmente no caso de
obras tateis, o publico fica privado de manipula-las, por intervencdo e politica propria
dos profissionais da conservacdo, o que limitard as obras relacionais a fruicdo,
impedindo o publico de ter acesso completo a proposta realizada pelo artista. Dentro
desse universo, a responsabilidade do museu ndo é exclusiva, pois é comum a
instituicdo receber pecas para exposi¢do concedidas por empréstimos de familiares e
colecionadores que, em alguns momentos, ndao permitem o contato direto (tatil) do
publico.

Certamente, torna-se importante repensar os dispositivos de interacdo, para além
dos sentidos tateis, concebendo-os como um instrumento do devir, ou seja, que ndo
encerra uma experiéncia no objeto em si. Dessa forma, os dispositivos de interacdo séo
instituidos com o propdsito de contribuir na experimentacdo, na subjetividade e na
reflexdo. N&o obstante, no contexto dos museus, esses dispositivos partem mais
frequentemente do programa de acessibilidade, que vem se consolidando dentro do
campo da museologia o que faz crer que deveriam, cada vez mais, envolver-se com a
construcdo curatorial e expogréafica das mostras realizadas.

Doravante, indico aqui os dispositivos que fui encontrando no decorrer da minha

trajetoria em museus e demais institui¢des culturais, destacando os principais. Dito isso,
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sinalizo que certos dispositivos estdo interconectados, como, por exemplo, 0 processo
de mediacéo, proposto, geralmente, pelos setores de educativo dos museus.

Resumidamente, a mediacdo pode ser entendida como um processo de
aproximacao entre a obra e 0 observador, sendo que € composta por varias estratégias
incluindo os dispositivos interativos que, como comentado anteriormente, muitas vezes
compdem a propria obra, os dispositivos expositivos (mobiliérios, legendas, textos,
plataformas de informacdo digital), e envolve portanto varios profissionais, inclusive
aqueles que desempenham o papel de propor e desenvolver acfes socioeducativas, que
articulam experiéncias e/ou vivéncias de interagdo entre observador e obra, promovendo
a fruicéo, a reflexéo e a inclusdo sociocultural.

No entanto, a despeito disso, Rocha e Souza (2014) sdo enfaticos em sua critica,
afirmando que os mediadores surgiram “para nos guiarem por entre os labirintos das
exposicoes, para induzirem a inteleccdo e reduzirem qualquer aleatoriedade sinestésica,
particularmente a estética”.

Aparentemente, a opinido depreciativa dos autores corresponde a interferéncia
dos mediadores na experiéncia estética, aspecto que deve ser realmente encarado e
problematizado nas praticas socio-educativas das instituicGes artisticas. Todavia,
compreendo que para além de suas fragilidades, riscos de reducdo e manipulacdo da
experiéncia estética de quem observa, a mediacdo pode e deve atuar de forma a incluir,
informar, sensibilizar e provocar o observador. Nesse sentido, a reflexdo decorrente
desse processo revela-se muito mais potente do que fragil. Por isso, considero que o
mediador necessita fazer o exercicio de autoavaliagdo constantemente, analisando a
forca de sua influéncia na percepcdo do observador e sistematizando estratégias de
aproximacdo, sem, contudo, destitui-los de suas subjetividades e narrativas particulares.

Como a mediagdo ndo se restringe as visitas realizadas nas instituicGes, mas
expande-se em atividades junto a comunidade, a presenca do trabalho interdisciplinar é
uma caracteristica marcante, sobretudo se envolver diversos campos de atuacéo.
Profissionais de varias &reas podem também desenvolver mecanismos de mediagédo
desempenhando importante fungdo de articular a cultura da comunidade com aquela
promovida pelo museu (e vice-versa). Entretanto, alinhar esse conhecimento entre os
mediadores que acompanham as visitas (que incluem um perfil diverso de visitantes) e
aqueles que atuam diretamente na comunidade, €, também, um enorme desafio.

Nessa logica, o dispositivo de mediacdo pode ser compreendido como processo

de aprendizagem , e por esse motivo torna-se tdo importante que os profissionais (e
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areas) dialoguem entre si. Além de preservar a cultura prépria a cada comunidade, deve-
se beneficiar o enriquecimento das vivéncias, cuidando para ndo reproduzir uma Vviséo
pedagdgica, que se baseia numa perspectiva onde o mediador é aquele que ensina e o
observador, quem aprende (aluno, que sabemos significar “o ndo iluminado™).

Essa mesma atencdo, como dito anteriormente, deve estar presente no cotidiano
dos curadores, que exercem a importante misséo de formatar e/ou organizar 0 espaco
expositivo, entendido aqui como dispositivo de interagdo, sendo um componente
importantissimo de aproximacao entre a obra e o observador. E importante insistir no
grande desafio de apresentar a obra, atendendo demandas de acessibilidade,
incorporando tecnologias e respeitando a propria composi¢ado estrutural da instituicéo.

Como resultado, o trabalho do curador representa uma parte essencial da
mediacdo. Entretanto, no decorrer da histéria da arte, ele foi sendo associado
principalmente a pessoa do mecenas, isto é, o sujeito que responde a légica do mercado,
legitimando ou ndo uma dada producéo ou artista, indicando o que € arte e quem sera o
artista do momento. Atribuicdo muitas vezes compartilhada com o critico de arte,
incorrendo numa ldgica ja criticada do mestre como detentor de conhecimento e o aluno
como aprendiz.

Por outro lado, ressalto que embora esses profissionais e instituicbes estejam
muitas vezes inseridos num cenario neoliberal, ainda assim sdo importantes agentes a
impulsionar 0 acesso a cultura, criando espacos de inclusdo e experimentacdo. Assim
sendo, mesmo num territorio predominantemente excludente, o conhecimento
produzido e compartilhado por eles, € capaz de alcancar e disseminar a arte, tornando-a
cada vez mais acessivel.

Outro importante dispositivo a ser mencionado aqui sdo as publicacdes (sites,
livros, folders etc) que registram e apresentam as obras, sendo quase sempre elaborados
pelos curadores e criticos de arte; porém, ndo apenas por eles, mas por pesquisadores,
artistas, galeristas, entre outros especialistas. Nesse caso, entretanto, raramente o
observador serd contemplado na producdo ou compartilhamento de sua percep¢do em
relacdo a obra. Logo, os estudos que partem do principio de ouvi-los, indicando seu
parecer sdo importantissimos para garantir que a mediagdo ocorra como uma via de méo
dupla.

Conforme Rocha e Souza (2014) sinalizam, ha ainda outro dispositivo que se
relaciona diretamente com o capitalismo: a regulacdo do tempo. Segundo eles, quando

se difunde uma logica de consumo, passa a ser imprimido um ritmo acelerado das
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sensacdes, que, por sua vez, aniquila a lentiddo necessaria para a interpretagdo e deleite
da obra. Com isso, num ritmo frenético, os observadores sdo impulsionados a visitarem
um numero excessivo de obras, sem, contudo, dispensarem o tempo suficiente em cada
uma, interpretando, apreendendo e experimentando-as de fato.

Esse aspecto me remete a funcdo antagbnica da fotografia, seja em sua
potencialidade como linguagem artistica, seja como registro e preservacdo ou na
condicdo mediadora entre 0 observador e a obra, contendo a experimentacao estética, ao
substituir a obra e subtrair o deleite usufruido pelo contato direto com ela. A fotografia
como dispositivo de mediacdo elucida pode bem o antagonismo do processo de
mediagdo de maneira geral, apontando para a complexidade dessa reflex&o.

Antes de finalizar, recorro a contribuicdo de Jacques Ranciere a respeito da
condicdo do observador. Em sua reflexédo, o filosofo ndo traz respostas prontas, muito
pelo contrério, sinaliza pontos antagénicos em relacdo a esse tema. Mundialmente
conhecido pela critica que faz sobre a politica da arte e da cultura contemporanea, o
autor focaliza, sobretudo, o teatro, e traz importantes questdes que podem ser aplicadas
em outras linguagens artisticas. Em sua obra O espectador emancipado (2012), o
escritor ira discorrer sobre o paradoxo do espectador. O filosofo questiona o lugar
ocupado pelo espectador, afirmando que geralmente, no contexto do teatro, é atribuido a
ele a condicéo de passividade. Em suas palavras, apesar de tentativas de se trabalhar a
interacdo, ainda assim, o que predomina é uma abordagem que reproduz a separacao
entre o espectador e o artista. Nessas condicdes, enquanto o artista € visto como quem
cria, produz e narra, o observador é aquele que apenas olha, mas ndo conhece o que Vé.

Dessa forma, sua implicacdo é comumente negada, e como consequéncia, ele é
visto como um sujeito passivo. Assim, Ranciére considera que a emancipacdo do
observador tem que partir do principio da igualdade, de uma préatica que nao sustente a
distancia entre artista e observador. Em suma, de acordo com o autor, independente do
dispositivo de interacdo, deve-se entender que o observador ndo € um ser passivo.

Isso posto, pode-se afirmar que os dispositivos de interagdo atuam na
potencializagdo da experiéncia, e que a mediacdo é uma troca, uma interlocucao entre
sujeitos, experiéncias, contextos, culturas. Desse ponto de vista, a interatividade
proposta pelo dispositivo de mediagdo deve partir do modelo participativo, que
impulsiona o observador como propositor e sujeito ativo do meio cultural no qual esta

sendo inserido.



X! esmeenn

encontro de estudos multidisciplinares em cultura

Conforme tudo que foi dito até entdo, independente do acervo ou foco
tipoldgico, 0s museus contemporaneos possuem a capacidade de promover a mediacéo,
no sentido emancipatorio, pois além de contar com dispositivos como 0s supracitados,
tem o compromisso com o contexto no qual se encontram localizados.

Para finalizar, recordo o que o estimado pensador Paulo Freire (1987) afirmou:
"[...] ninguém aprende sozinho e ninguém ensina nada a ninguém, aprendemos uns com

0s outros mediatizados pelo mundo™.
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