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RESUMO

Este trabalho tem como objetivo investigar as relacfes que se estabelecem entre a
mediacdo de arte e os bacharelados em Histéria da Arte no Brasil. Para isso,
conceitua a mediacéo cultural, discute algumas das dimensdes que atravessam a
formacédo de mediadores, e traca um panorama sobre as condi¢des de trabalho com
mediacdo de arte no Brasil. Toma como fonte primaria documental os Projetos
Pedagdgicos Curriculares (PPC) de trés cursos brasileiros de Historia da Arte,
oferecidos na Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS), na
Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ) e na Universidade de Brasilia (UnB).
Analisa, em especial, os perfis dos egressos descritos nesses documentos. A partir
da compreensao de que os estudantes sdo participantes ativos dos processos de
ensino-aprendizagem, também utiliza como fonte entrevistas semi-estruturadas
realizadas com egressos desses cursos que defenderam seus trabalhos de
conclusdo sobre a mediacdo de arte. A pesquisa busca articular modos pelos quais
ambos campos podem se complementar, em prol de uma Historia da Arte mais
diversa, inclusiva e acessivel. De modo mais amplo, procura discutir como a
mediacao de arte pode ser um método que permite repensarmos como concebemos
a producéo e a circulacdo de conhecimentos em Histéria da Arte.

Palavras-chave: Mediacdo de arte. Mediagdo cultural. Ensino de Histéria da Arte.

Projeto Pedagogico Curricular. Ensino Superior brasileiro.



ABSTRACT

This research aims to investigate the relationship between Art mediation and
Brazilian Art History undergraduate degrees. To this end, it conceptualizes cultural
mediation, discusses some dimensions that revolve around the training of cultural
mediators, and elaborates an overview of the working conditions within Art mediation
in Brazil. The primary documentary source are the Curricular Course Projects (PPC)
of three Brazilian Art History undergraduate courses, offered at the Federal University
of Rio Grande do Sul (UFRGS), at the Federal University of Rio de Janeiro (UFRJ)
and at the University of Brasilia (UnB). In particular, this paper analyzes the profiles
of graduates, described in these documents. Based on the understanding that
students are active participants in the teaching-learning processes, it also uses semi-
structured interviews with graduates from theses courses who wrote their senior
thesis on Art mediation. This research seeks to articulate ways in which both fields
can complement each other, in favor of a more diverse, inclusive and accessible
History of Art. More broadly, it aims to discuss how Art Mediation can be a method
that allows us to rethink how we conceive the production and circulation of
knowledge in Art History.

Keywords: Cultural Mediation. Art Mediation. Art History Teaching. Pedagogical and

Curricular Course Projects. Brazilian Higher Education.
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PROLOGO: DIGA SEU NOME E DE ONDE ESTA AMANDO

As primeiras pessoas que sairam do Onibus que trouxe John Lenon a
Fundacao Iberé Camargo (FIC), em Porto Alegre, foram uns quatro ou cinco oficiais
da SUSEPE, a Superintendéncia dos Servicos Penitenciarios. Policiais no museu:
cena inédita. Com tudo que tém direito — botas, joelheiras e coletes a prova de
balas — portavam, além de armas, é claro, aquela cordialidade performatica tipica e
inevitavel a farda. Boa tarde, autoridade, boa tarde. “Bem vindos, bem vindos”,
balanca a cabeca, escorre o suor gelado. Amigos ou inimigos? Sorri amarelo mas
ndo faz contato visual — vocé ja olhou no olho de um policial?

Na época, eu era assistente do Programa Educativo da FIC. No meu caderno
de trabalho, essa visita esta marcada como “22 NOV 2018 — 15h: IPF". Instituto
Psiquiatrico Forense. Sobre o local, o0 Google me recomendara o relatorio de 2015
do Mecanismo Nacional de Prevencdo e Combate a Tortura. Sim, tortura. Li. Nesse
dia, ndo dormi.

Acabei ndo participando de toda a visita — um outro grupo se confundiu e
chegou mais de uma hora depois do horario marcado —, mas anotei tudo que pude
do que as mediadoras me contaram. S&o duas péaginas de itens e rabiscos
apressados. Teriam passado desapercebidas se ndo fosse como me ajudaram a
lembrar os sentimentos e as percepcdes que guiaram as mediadoras, Marina,
Carolina e Jezabel, a encontrar solucdes para os desafios dessa mediacdo. Foram
esses sentimentos e percepcdes que edificaram, em mim, aprendizados muito
simples, mas também muito valiosos.

O inicio? Obvio, marcado pelo medo. Nosso sentimento de despreparo sé se
agravou quando tivemos que procurar no dicionario o que significava
“inimputabilidade”. O grupo que viria era de cerca de trinta pacientes, adultos, do
hospital psiquiatrico Mauricio Cardoso, cumprindo sentencas judiciais. O detalhe?
S0 penas sem data para terminar. Quando uma pessoa entra no sistema prisional
atrelado a saude mental, recebe somente uma passagem de ida. Noventa dias ou
trinta anos de encarceramento? Quem explica — quem entende? — como se vive
com uma duvida como essa?

Sabiamos, portanto, que essa visita seria diferente, que estariamos entrando

em um territério desconhecido. A antecipacdo logo se transformou em algo meio
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inexplicavel. Era uma coceira mas também uma dor, um nervoso, la na barriga, mas
também um desejo, uma vontade, uma animacgao. Subia e descia na garganta. Dava
vontade de correr, mas também de se deitar. Unhas foram roidas e cabelos
embrangqueceram. Sera que nds estavamos prontas para recebé-los? Assim como
antes de qualquer visita, nos perguntavamos: quem sera esse grupo de pessoas que
esta vindo na nossa direcdo e que espera coisas de n0s? E o que exatamente sera
gue esperam? Que vida vivem? Da onde vém? O que ja viram nessa vida? Em que
humor vao estar? Que peca o inesperado vai jogar no nosso colo dessa vez?

Quando todos sairam do 6nibus, tivemos aquele primeirissimo encontro,
sempre tdo cataclismico. Esse € o momento quando o desconhecido assim o deixa
de ser. E quando passamos a formular algumas respostas, em vez de tantas
davidas. O mais intenso disso tudo é que esse momento, do primeiro encontro, fica
em suspenso até que algo ou alguém quebre com toda essa estranheza. Essa
ruptura é o acolhimento. E ele que transforma o susto em leveza. E o sorriso
amarelo que vira gargalhada genuina. E o estranho que vira parceiro. E o
acolhimento nada mais € do que um reflexo bem treinado. Demora um pouco para
se desenvolver, é verdade, ndo é tdo imediato quanto o tempo que a gente precisa
para aprender a tirar a mao do fogo, mas ele cresce de um jeito muito Unico dentro
de nds. Quando menos esperamos, ele brota por si sé, sozinho, e floresce.

O estalo da bolha de tenséo veio com a Jeza. De um em um, ela olhava nos
olhos de cada recém-chegado, incluindo os policiais, enquanto os cumprimentava:
“Oi, tudo bem? Eu sou a Jeza. Qual o seu nome?”. E sorria. A partir disso, os
cumprimentos se espalharam e o medo, sentido por ambas as partes, se dissipou.
N&o éramos mais um grupo de estranhos diante de um outro grupo de estranhos.
Todos tinhamos um nome. A visita fluiu. Sabiamos que ela tinha sido um sucesso
guando, uma hora e pouco depois, quando nos despedimos, mais de um “Tchau,
Jeza!”, “Tchau, Marina!”, “Tchau, Carol!” foi ouvido por la. E, até hoje, nos lembramos
do John Lenon, do Edo, do Cléber, do Sandro, do Antdnio. No meu caderno, registrei
uma fala que bem resume esse episodio: “E preciso reconhecer a individualidade.
Mediacao é sobre dar oi para todo mundo”.

Todos e cada um. Tudo isso, talvez, para dizer: no fundo, pouco me importa a
arte. Me importa John Lenon, que naquele dia escreveu uma carta de amor, talvez

para uma das mediadoras. Ele ndo sé sentiu uma avalanche de emocfes, como
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by

eram emocgOes de carinho, de afeto. Era um amor a primeira vista de uma
intensidade absurda — invejavel, inclusive. “Amor tudo é meu eco quando grita aos
guatro ventos: te amo”, “Nota dez, nota mil é vocé que compreendeu-me mesmo
sem querer”. lgualmente importante, se ndo até mais, me importa como ele se sentiu
seguro o suficiente para expressar essas emoc¢fes para n0s — e que encontrou um
jeito saudavel de fazer isso. Viu o painel onde colocamos as outras cartas do projeto
Em tempos de célera, amar, que propunha justamente a escrita de cartas de amor,
sentou e escreveu a sua. Se inspirou e colocou para fora, elaborou o que sentia, e

deixou a carta para noés:

Hoje conheci pessoas legais

Que fazem um bem estar tdo bem

Mas uma garota me chamou a atencéo

Ela é inteligente, bonita, famosa e simpatica

Amor tudo é meu eco quando grita aos quatro ventos te amo.

Tudo que sei é gue no momento ainda ndo podemos ficar.

Nota dez, nota mil € vocé que compreendeu-me mesmo sem querer, jamais vou
conhecer outro alguém assim especial e amavel, ja te amo sem te conhecer, e te
guero mesmo sem te merecer.

Fez jus a heranca poética de seu préprio nome. Espero, um dia, fazer jus a
sua coragem.

Hoje, em meio a pandemia do novo coronavirus, sinto falta do inesperado.
Quero estar em um museu, quero voltar a sala de aula. Quero estar junto — mas
“tudo que sei é que no momento ainda ndo podemos ficar.” Quero conhecer o
desconhecido. Oi, tudo bem? Meu nome é Clara. Qual o seu nome?

Me resta sentar aqui e escrever: aos quatro ventos essa realidade.
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Figura 2: John Lenon. Hoje conheci pessoas legais. Parte do projeto de longa duracdo Em tempos
de célera, amar, desenvolvido por mim e por meus colegas no Programa Educativo da Fundacao
Iberé Camargo, Porto Alegre, em 2018. Esta carta foi escrita durante uma visita mediada com
pacientes do Instituto Psiquiatrico Forense Mauricio Cardoso, também de Porto Alegre,
em 22 de novembro de 2018. Acervo da autora.
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INTRODUCAO

Em meio a pandemia do novo coronavirus, faz mais de um ano que néo piso
em uma sala de aula. Este texto, que aqui se inicia, € uma tentativa de usar desse
tempo e dessa distancia para refletir sobre a minha prépria experiéncia dentro do
curso de Histéria da Arte da UFRGS — e também fora dele. Quando atuei como
mediadora cultural, na Fundacédo Iberé Camargo (FIC), minha percepcédo sobre o
curso e sobre a disciplina mudou. A partir dessa minha experiéncia, busco ampliar
essa reflexdo para os outros cursos de Histéria da Arte que existem no Brasil,
tentando entender as perspectivas de outros historiadores da arte-mediadores. Essa
pesquisa tem um cunho introspectivo e surge da sensacao que, enquanto estudante
do Bacharelado em Histéria da Arte, sou também responsavel por ele.

Nos meus cinco (quase seis) anos de curso, fui marcada pelas pessoas que
conheci. Nao so dividi a sala de aula com incriveis professores, pesquisadores e
artistas, como guardo perto do coracdo as vezes que ri até chorar, seja durante o
torneio de ping-pong no oitavo andar, na sala de escultura transformada em cozinha
durante as ocupacdes de 2016, ou nas aberturas de exposi¢cdes da Pinacoteca
Bar&io de Santo Angelo. Vivi muitas vidas no Instituto de Artes e n&o seria quem sou
se ndo fossem os aprendizados que construimos em sala de aula, os projetos que
desenvolvemos, 0s erros que cometemos e as madrugadas que passamos
discutindo — e por vezes brigando mesmo — sobre obras e artistas até
concordarmos em discordar.

Ao longo desse tempo na universidade, fui também testemunha e parte das
arduas lutas dos estudantes para manterem a cabeca em cima d’agua, fazendo todo
0 possivel para respirar em situacbes sufocantes. Vi muitos de meus amigos
sofrendo para se sentirem capazes, confortaveis, confiantes e valorizados no
ambiente académico, e também no mercado de trabalho. Assim como eles, vi muita
gente ir e vir das salas de aula. E vi muita gente néo voltar.

Parte da minha motivagéo em refletir, de modo mais geral, sobre os cursos de
Histéria da Arte no Brasil e sua relacdo com a mediacdo de arte vem ao pensar
sobre essas experiéncias estudantis. Nos momentos em que eu mesma considerei
abrir mdo da minha formacdo universitaria, 0 que mais me assombrava era nao

entender o que exatamente se fazia com um Bacharelado em Histéria da Arte.
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Concretamente, serd que pagaria as contas? Colocaria comida na mesa? Ou seria
preciso que essas necessidades ja estivessem previamente financiadas? Sera que
eu néo deveria apostar em algo menos arriscado? Menos incerto?

Sei que essa angustia ndo é exclusiva a quem estuda Histéria da Arte,
perpassando basicamente todos os outros estudantes. Porém, o fato dos cursos
superiores em Histéria da Arte no Brasil serem tao recentes (a maioria surgiu a partir
de 2009) é certamente um elemento que pesa na hora de respondermos para onde
ele pode nos levar. Me identifico com Erika Lemos, egressa do Bacharelado de
Historia da Arte da UFRJ e entrevistada para esta pesquisa, que disse: “tem dias
gue eu acordo e me pergunto: ‘Por que eu estudei Histéria da Arte?”. Outros
estudantes de Historia da Arte devem conhecer bem a situagdo descrita por ela:
“quando as pessoas perguntam [0 que vocé estuda], vocé tem que fazer um textinho
na sua cabeca para explicar” (Apéndice A, p. 120, 127). A verdade € que nds, futuros
historiadores da arte, ainda ndo temos muitas referéncias. Que historiadores da arte,
diplomados, conhecemos?

Porém, se isso mostra alguma coisa € como o0 ensino de Histéria da Arte no
Brasil ainda tem uma longa trajetéria pela frente. Mostra, também, como as nossas
possibilidades de atuacdo profissional sdo amplas e mdultiplas justamente porque
ainda estdo se definindo. Ao contrario de cursos candnicos, tdo presos aos seus
legados centenarios e as suas herancas austeras, a percepcédo de que falta uma
tradicdo de ensino especifica a Histéria da Arte no Brasil, como um curso de Ensino
Superior, pode ser precisamente o que |he permite trilhar percursos inovadores.
Percursos, quem sabe, ainda mais radicais, formando estudantes cada vez mais
para uma atuacdo profissional consciente, critica e reflexiva: profissionais capazes
de levar em conta aqueles para quem, na universidade, nés ndo escrevemos.

Encontros como o que tive com John Lenon, como relatado no proélogo,
quando fui mediadora na FIC, sempre me levavam a pensar sobre a minha propria
graduacédo. Foi por causa da minha experiéncia com mediacdo de arte que o curso
passou a fazer sentido para mim e foi isso que me motivou a ficar até o final. Eu
sempre gostei muito do curso, mas percebia diferencas entre a universidade e o
mundo la fora. Dentro do Instituto de Artes, tanto escrevi para um leitor hipotético,
atemporal, imaginario — um leitor asséptico, esterilizado, cientifico. No fim, parecia

nao importar quem me leria. Tanto escrevia que pouco sabia conversar sobre arte
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com quem sentava ao meu lado no Onibus, a caminho da faculdade. Em algum
momento o curso se perdeu dentro de mim, e foi na Fundagé&o Iberé Camargo que o
encontrei novamente.

Dentro do museu, o meu exercicio e o0 meu desafio diario era olhar, olho no
olho. Era reconhecer sujeitos concretos. Por um tempo achei que isso néo tinha
nada a ver com a Historia da Arte. Mas esse exercicio acabou por modificar o modo
como eu me relacionava com ela, tanto como disciplina, quanto como curso. Como
mediadora, eu precisava guestionar todos os dias se 0 conhecimento que eu estava
construindo em sala de aula estava a servico somente das pessoas que eram
especialistas em arte, ou se servia também aquelas que eram especialistas em suas
préprias histdrias, nas vidas de seus bairros, nos ensinamentos de seus
antepassados. As vezes a resposta era positiva, mas eu ainda percebia muitos
descompassos. Ao invés de isolada em um quarto todo meu, monologando para o
clube dos poetas mortos, como tanto me senti na universidade, nas mediacdes eu
era constantemente atravessada pelos vivos e pela vida, por seus desejos, seu
medos, suas duvidas. Foi ai que entendi a poténcia do que estudava em sala de
aula. A arte era infinita — e as pessoas também.

Assim, quando ouvi de um docente de Historia da Arte que eu estava no
curso errado, por causa dos meus interesses em Educacéo, fiquei arrasada. “O
curso de Histéria da Arte forma pesquisadores”, me justificaram mais de uma vez.
Passei muito tempo sem conseguir entender isso. Por que o que faziamos na FIC
nao era pesquisa? Por que a Historia da Arte ndo se interessava pelo que acontecia
no dia-a-dia do museu, pelas interpretacbes que construiamos ali, na frente das
obras, pelos discursos e conexdes que elaboravamos? Sera que isso importava
somente para mim? Sera que ndo tinha relevancia nenhuma para a disciplina? Isso
me fez pensar: 0 que € entdo a pesquisa em Historia da Arte? Como se aprende —
e como se ensina — Historia da Arte? E afinal, o que significa pratica-la?

Senti um grande alivio quando identifiquei que a minha experiéncia como
estudante de Histéria da Arte e mediadora ndo era nem de longe um caso isolado.
Fui conversando com colegas que trabalhavam em instituicbes culturais da cidade, e
com veteranos que também haviam passado por elas, ou trabalhado nas Bienais do
Mercosul. Percebi que havia em Porto Alegre quase que uma rede de historiadores

da arte infiltrados na mediagéo. Nela, era possivel discutir ndo sé os descompassos
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gue observavamos, entre 0 que estudavamos na universidade e os desafios que
encontrdvamos com a mediacdo, mas também maneiras de supera-los. De certa
forma, nos unimos pela mesma crise identitaria: serd que estavamos preparados
para sermos mediadores? Poderiamos nos chamar de arte-educadores? Ou éramos
mediadores-historiadores? Historiadores-da-arte-artistas-mediadores-etc? Nem um
nem outro, ou um pouco de tudo?

A partir dessas relacdes, percebi que o trabalho com mediacéo é, para muitos
estudantes, ndo s6 a porta de entrada para o mercado de trabalho, fazendo com que
eles depois atuem como produtores culturais ou curadores, entre tantas outras
funcdes, como também € uma verdadeira estratégia de sobrevivéncia econbémica,
mesmo sob condi¢des de precarizacdo laboral. E através dos estagios em mediacéo
gue muitos de ndés conseguimos pagar as contas durante a graducdo, ou pelo
menos parte delas. I1sso ndo é pouca coisa — e queria encontrar mais palavras para
enfatizar o quanto isso é importante. Para muitos estudantes, o trabalho com
mediacdo é um modo de financiar, em diversos niveis, a sua prépria permanéncia na
universidade. Esse € um dos motivos pelo qual defendo que a mediacdo de arte
deve ser, também, uma pauta das nossas graduacdes.

Meu intuito, portanto, € ampliar ainda mais essa rede, abrindo uma conversa
com o objetivo de transformar essas duvidas em algo que seja produtivo e
construtivo. Gostaria de articular modos, possibilidades, hipéteses, jeitos capazes de
potencialmente minimizar esses descompassos e aparentes desencontros entre a
mediacdo e o0s cursos de Histéria da Arte. Me interessa pensar como esses
caminhos podem servir a ambas as partes, mas ndo posso negar que tenho em
mente principalmente como podem trazer beneficios aos estudantes. Porém, nao
tenho como intuito ser porta-voz de nenhuma das partes, nem dos estudantes, nem
dos mediadores, e muito menos da juncao dos dois — cada uma dessas categorias
€ tao infinita quanto a sua quantidade de membros e muitas outras vozes precisam
ser ouvidas.

Portanto, busco entender um pouco melhor como o ensino superior em
Histdria da Arte no Brasil contribui — mas também como pode vir a contribuir ainda
mais — para a formacédo e profissionalizagédo de mediadores. Isso porque acredito
gue investir na profissionalizacdo dos mediadores é investir na profissionalizacéo

dos historiadores da arte também. Além disso, porque considero que a pratica da
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mediacdo de arte pode contribuir, de diversas formas, para a propria formacédo do
historiador da arte. Gostaria, especialmente, de argumentar sobre como a pratica da
mediacdo € um modo de praticar a Histéria da Arte, mesmo que esse nao seja o seu
objetivo principal. Entdo, como ambos campos podem se beneficiar mutuamente?
De que forma podem se complementar?

Minha atencéo esté direcionada para as perspectivas discentes. Porém, esta
também fortemente apoiada na analise de Danielle Amaro (2017; 2018), que
esmiucou o contexto de origem desses cursos e gque tanto ouviu os professores,
elaborando uma verdadeira perspectiva docente sobre o assunto. Assim, enfatizo o
contexto do Programa de Apoio a Planos de Reestruturacdo e Expansdo das
Universidades Federais (REUNI) e como ele impactou ndo s6 os estudantes, mas
também o trabalho docente (NISHIMURA, 2012). Como parte desta pesquisa,
analiso os perfis do egressos descritos nos Projetos Pedagdgicos Curriculares (PPC)
de trés cursos de Histéria da Arte no Brasil (UFRGS, UFRJ, UnB) que surgiram
nesse periodo, em conjunto a entrevistas com trés egressos desses cursos, um de
cada universidade. Os PPCs foram escolhidos por serem os documentos basilares
desses cursos. Mas cabe dizer que tanto os PPCs quanto as entrevistas nao se
propdem a elaborar uma visdo definitiva ou global sobre os cursos. Sdo somente um
comeco para os entendermos melhor.

Os trés ex-alunos selecionados ndo so defenderam Trabalhos de Concluséo
de Curso sobre mediacéo de arte ou Arte/Educagdo como também atuaram, durante
a graduacdo, como mediadores em instituicbes culturais. Sdo eles: Andressa
Gerlach Borba, egressa da Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS),
gue em 2018 defendeu a monografia Curadoria educativa em museus de arte: trés
perspectivas; Erika Lemos Pereira da Silva, que nesse mesmo ano defendeu o TCC
Mediacdo cultural como experiéncia estética e pratica artistica, na Universidade
Federal do Rio de Janeiro (UFRJ); e Yuri Sousa Farias, que em 2019 apresentou 0
trabalho O espaco cultural Marcantonio Vilaca e seu programa educativo em artes:
(2007 a 2019), na Universidade de Brasilia (UnB).1

1 As entrevistas com Erika Lemos e Andressa Borba foram realizadas via video-conferéncia. Yuri
Farias, por sua vez, estava com pouca disponibilidade de tempo, entdo optou por responder as
guestdes por escrito. Todas as entrevistas se encontram, na integra, como apéndices (A, B e C,
respectivamente).
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A escolha por esses egressos e por esses cursos especificos aconteceu em
dois momentos distintos. Primeiro, realizei buscas nos acervos digitais das
universidades que possuem graduacGes em Histéria da Arte no Brasil — além das ja
citadas, existem bacharelados na Universidade Estadual do Rio de Janeiro (UERJ) e
na Universidade Federal do Estado de Sao Paulo (UNIFESP).2 Foi entdo escolhido
somente um curso por regido. O curso da UnB é o Unico do Centro-Oeste, e
destaca-se por demandar disciplinas de pratica artistica e por ter um corpo docente,
na pés-graduacao, especializado em Arte/Educacéo e mediacdo de arte. O curso da
UFRGS também € o Uunico da regido, e foi escolhido por ter dois projetos de
extensdo sobre o assunto e também pela familiaridade, tendo sido o curso que
frequentei. Na regido Sudeste, entre a UNIFESP e a UFRJ o curso da UFRJ foi
preferido por ser o Unico curso da area que acontece no turno vespertino, enquanto
0S outros sdo noturnos, e por ser o curso com a heranca mais tradicional, j& que
considera como sua origem a antiga Escola Real das Ciéncias de Artes e Oficios,
fundada em 1816 e uma das primeiras instituicbes de ensino superior do Brasil
(PPC-UFRJ, p. 4; BARBOSA, 2006, p. 16). Nota-se: ndo ha cursos de Histéria da
Arte, em nivel de graduacao, nas regiées Norte nem Nordeste — e isso, por si s, ja
diz muita coisa.3

Portanto, escrevo pensando nos alunos que desistiram do curso mas também
nos que ficaram. Penso nos que ainda virdo. Penso nos historiadores da arte que
ndo s6 se encontraram na mediacdo como encontraram mundos novos. Busco
entender um pouco mais que posicdo é essa, afinal, que ocupamos, ndés o0s
historiadores-da-arte-mediadores. Quais sdo as aproximacbes e quais Sdo as
distancias que se instauraram entre esses dois campos que habitamos, o ensino

superior em Histéria da Arte e a mediacdo de arte? Entre a escrita, que tanto

2 A UNIFESP tem também um trabalho de conclusdo de curso nesse tema, defendido por Valéria
Cristina dos Santos Chagas, que escreveu sobre a Infancia no museu: investigando a vivéncia das
criangas em espacos expositivos, em 2019; na UFRGS, Alexia Teles Cunha defendeu em 2018 o TCC
Projetos pedagogicos da Bienal do Mercosul como instrumento de acesso e disseminacédo de arte:
andlise de uma mediadora. Contudo, ndo foi possivel localiza-las a tempo habil de terminar esta
pesquisa.

3 Cabe ressaltar que o curso de Artes Visuais da Universidade Federal da Paraiba oferece uma
habilitacdo em Historia, Teoria e Critica de Arte como parte do seu Bacharelado. O mesmo acontece
com a énfase em Histéria da Arte e Patrimdnio Histérico Cultural que existe no curso de Histéria da
Unicamp.
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desenvolvemos na Universidade, e a mediacdo, que praticamos fora dela, onde fica
a Histoéria da Arte? Como se transforma?

Para isso, dedico o primeiro capitulo a entender um pouco mais 0 que
exatamente é a mediacdo de arte, focando em algumas delimitacdes tedricas e em
algumas dimensbes que atravessam a formacdo de mediadores, discutindo
guestdes fundamentais ao campo de trabalho com mediag&éo no Brasil. No segundo
capitulo, realizo uma analise documental dos Projetos Pedagdgicos e Curriculares
(PPC) dos cursos de Historia da Arte da UFRGS, da UFRJ e da UnB, investigando
como abordam, ou ndo, a mediacao de arte no que diz respeito as suas concepcdes
de “perfil dos egressos”, contrastando-os com 0s depoimentos e percepcdes dos
estudantes-mediadores. O terceiro capitulo tem como interesse fundamental colocar
em dialogo, a partir das entrevistas, alguns caminhos possiveis, tanto teoéricos
guanto praticos, para um futuro de maior integracdo entre esses dois campos.
Procura discutir, de modo mais amplo, como a mediacdo pode ser um método que
permite repensarmos como concebemos a producdo e a circulacdo de

conhecimentos em Histéria da Arte.
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1. MEDIACOES, MEDIADORES E HISTORIAS DA ARTE

Conceituar o campo da mediagéo de arte, mesmo que de modo introdutorio, é
uma tarefa arriscada: a verdade € que sdo tantas mediacbes quanto mediadores.
Uma das tentativas mais conhecidas é a de Mirian Celeste Martins, para quem o
termo “mediacdo” é uma “palavra-valise”, recipiente dos mais diferentes significados
e atuacoes. Agregando-se a ela o adjetivo “cultural”’, o problema torna-se ainda mais
complexo (2014, p. 248). Mediador, guia, arte-educador, monitor, “catalogo
ambulante”, “tira-ddvidas”: cada uma dessas denominacdes parece ter um lugar
embaixo do mesmo guarda-chuva. Para Cayo Honorato, essa perda de
especificidade do termo “mediacéo cultural” demanda que o consideremos “sob
rasura” (2013, p. 1). Isto €, precisamos reconhecer que ele integra um campo
semantico fragmentado: “o termo se generaliza sem muita clareza conceitual, ou
ainda, sem efetivamente transformar as préaticas” (HONORATO, 2015a, p. 206).

Neste capitulo, gostaria de discutir alguns termos e praticas que considero
importantes para entendermos melhor esse campo. Quando a mediagdo de arte é
“cultural” e quando é “educativa”? De que modo ela pode ser considerada uma
pratica artistica, critica e de acessibilidade estética? Como se formam e de que
modo trabalham os mediadores? Nesse emaranhado de conceitos e atuacdes, como
podemos utiliza-la como uma metodologia de pesquisa em Histéria da Arte?

De modo geral, podemos pensar na mediacdo de arte como um encontro
entre duas ou mais pessoas, minimamente cientes de suas contradi¢cdes e limites,
gue se dispdem a elaborar um territrio em comum — nisso, a arte as vezes ajuda,
as vezes atrapalha. Para Ménica Hoff, o termo “mediacao cultural” refere-se a pratica
da mediacdo de arte no ambito institucional, ou seja, em museus e demais
equipamentos de cultura (2013, p. 70). Justamente, essa delimitacdo permite que
percebamos que a mediacéo de arte tem também um lugar fora das instituicoes, um
carater extrainstitucional (HONORATO, 2015a). Porém, mesmo sendo “cultural”, na
percepcdo da autora, a especificidade da pratica mediativa no Brasil estd na
diferenga entre como esse tema € abordado aqui e como é abordado la fora: em

outros paises, circunda mais 0s debates artisticos e curatoriais; no Brasil, a
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mediacdo cultural é vista como responsabilidade e parte da Educacédo (idem,
ibidem). Mais especificamente, é educacdo nao formal.4

Ha muitas razdes para essa diferenca. Entre elas, temos o fato de que, desde
0 século XIX, os museus ja eram concebidos com fungbes educacionais (AIDAR,
2002, p. 53); porém, no Brasil, € somente séculos mais tarde que as discussdes
sobre arte e educacdo vdo comecar a tomar corpo dentro dos museus. Mais
especificamente, toma-se como marco o ano de 1947, com a inauguracao do Museu
de Arte de Sdo Paulo. Inaugura-se, junto a sua nova colecdo de pinturas, um
extenso programa educativo, com exposicdes “didaticas” e estudantes contratados
para auxiliar os visitantes (SILVA, 2017, p. 46). No ano seguinte, soma-se a esse
contexto a criacdo do Museu de Arte Moderna de Sao Paulo e, logo depois, a
fundacao da Bienal da Arte de Sao Paulo, em 1951 (idem ibidem). Nesse periodo, os
projetos educativos tinham como objetivo educar o grande publico brasileiro, em
especial sobre assuntos formais e estilisticos que edificavam a Historia da Arte
europeia (MINERINI NETO apud SILVA, idem). Na década de 1980, o arcabouco
tedrico da Arte/Educacdo comeca a mudar a pratica da mediacdo dentro desses
espacos, principalmente através dos cursos de especializacdo em arte-educacao
ministrados por Ana Mae Barbosa e Elza Ajzenberg no Museu de Arte
Contemporanea (MAC-USP) (HONORATO, 2010, p. 2004; SILVA, 2017, p. 47).

Essa subordinacdo da mediacdo a Educacdo tem consequéncias: por um
lado, a mediacdo é cobicada pelas instituicbes culturais por seu poder
transformador; por outro, pode ser usada como um instrumento de marketing
(HONORATO, 2007, p. 119), reproduzindo e afirmando os interesses institucionais,
muitas vezes movidos pelo lucro. De fato, observa-se como a mediacédo de arte foi
logo incorporada pelos espacos de arte e cultura como um servico educativo,
guando ndo uma mera contrapartida institucional (HOFF, 2013, p. 70). Ou seja, foi
engolida pela logica de mercado, notoriamente utilitarista e quantitativa
(HONORATO, 2007; MORSCH, 2016, p. 7). Desse modo, quando institucionalizada,
a mediacao torna-se, em diversos niveis, dependente do controle da instituicdo,

refém de suas normas, metodologias, conteudos e discursos, por via de regra

4 O termo “educacdo ndo formal” é, por sua vez, também pauta de debates. De modo geral, é
realizada fora dos estabelecimentos convencionais de ensino (escolas e universidades, por exemplo).
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hegemonicos e excludentes — mas isso nao significa que os mediadores deixam de
atuar pelas brechas, como veremos adiante.

Assim, cabe aos mediadores, “sob o risco de serem inadvertidamente porta-
vozes dessa logica”, compreenderem que “os programas educativos sao lugares de
uma possivel disputa ideoldgica” (HONORATO, 2007, p. 120). Nao é preciso muito
para notar como dentro dos departamentos educativos cruzam-se ndo s6 discursos,
impulsionados pelos mais diversos interesses e agentes do sistema cultural, como
também praticas — artisticas, educacionais e, principalmente, praticas de poder.
Essas praticas de poder se refletem no modo como, mesmo ocupando esse “lugar
destacado na economia das exposicoes de arte” (idem, p. 118), sendo
frequentemente a justificativa da prépria existéncia de instituicdes financiadas com
fundos publicos (MORSCH, 2016, p. 7), a educacdo em museus, € por conseguinte
a mediacdo de arte, € ainda “um artigo de luxo relegado ao segundo plano”
secundaria, ilustrativa, coadjuvante (HOFF, 2013, p. 70).

Contra esse entendimento, e em particular contra a visdo de que a mediacéo
€ “um processo simplério de traducdo” (idem, p. 71), Hoff critica a separacéo e a
hierarquizacdo entre educadores e artistas (2011, p. 113; 2014). Assim como Eva
Schmitt (2011), Rika Burnham e Elliott Kai-Kee (2011), entre outros autores, e em
consonancia com o pensamento freireano, que considera que “enquanto educadores
somos politicos e também artistas” (1978), Hoff defende que a mediacdo de arte é
um processo criativo que pode equiparar-se a propria criacdo de arte (2013, p. 69).

Mais ainda, argumenta que se a arte e a curadoria S80 processos
pedagdgicos por exceléncia, a pratica da mediacdo ndo s6 é artistica como
intelectual e curatorial (2013, p. 71). A mediacdo, para a autora, € uma pratica que
envolve reflexdo, tanto sobre as escolhas a serem feitas, metodolédgicas ou técnicas,
guanto sobre as narrativas que serdo elaboradas. Envolve, também, a construcao de
uma postura politica, critica, e o desenvolvimento de uma precisdo de recorte,
embasada em um conhecimento principalmente histérico, mas também

transdisciplinar (idem ibidem).
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1. 1 HISTORIAS DA ARTE ENTRE A ALTERIDADE E A SUBVERSAO:
A MEDIACAO DE ARTE COMO PRATICA CRITICA E DE
ACESSIBILIDADE ESTETICA

Trés obras de arte de EvaMarie Lindahl (Viken, Suécia, 1976) dialogam com a
perspectiva de Monica Hoff e nos ajudam a compreender a mediacdo de arte como
uma pratica que, além de ser artistica, pode também ser critica, esteticamente
acessivel e produtora de conhecimentos, principalmente em Histéria da Arte. On the
Back of a Huntsman (2019), Green Feathers (2018) e The We and | of the Bishop’s
House (s/data) sdo obras da mesma série, desenvolvidas como parte do doutorado
da artista. Através do método de pesquisa baseada na pratica (practice based
research®), o trabalho de Lindahl considera a mediagdo como uma pratica
epistemologica, um instrumento de pesquisa. Cada obra € um texto, um roteiro
escrito para ser “performado” no formato de uma visita ao museu. Ao identificar o
museu como lugar de conflito de narrativas, Lindahl coloca no centro de suas
preocupacdes as perguntas: “Como é ser parte da Histéria da Arte e de seu sistema
de producédo de opressdo e violéncia? O que acontece se nos recusarmos a ler
simbolicamente aqueles que ja& viveram e, em vez disso, reconhecermos
agéncias?” (LINDAHL, 2019).

A artista busca, através do uso da “empatia como método”, debater questbes
referentes ndo sO a exploracdo animal e ao antiespecismo, mas também contribuir
para a construgdo de uma versdo menos antropocéntrica da Histéria da Arte. Das
trés obras, destaco On the Back of a Huntsman (Nas costas de um cacador, em
portugués). Criada em colaboracdo com o Nationalmuseum de Estocolmo e
financiada pelo governo sueco, € centrada nas experiéncias dos seres ndo humanos
que estdo representados nas obras do museu. Lindahl seleciona algumas pinturas
em exposicdo, fazendo uma curadoria dentro da curadoria e, em um intenso
exercicio de alteridade, cria narrativas inéditas sobre essas obras, partindo da

imaginada perspectiva dos animais.

5 Segundo CANDY (2006, p. 2), practice based research é um tipo de investigacdo que busca
produzir novos conhecimentos através da pratica e dos resultados dessa pratica. Geralmente,
envolve a criacao de designs, musica, exposi¢cdes ou performances, mas nao limitado a elas.
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Figura 3: EvaMarie LINDAHL (Viken, Suécia, 1976). Registro de uma das mediacdes On the Back of
a Huntsman, 2019. Nationalmuseum, Suécia. Disponivel em: <http://www.evamarielindahl.com/on-
the-back-of-a-huntsman/>. Acessado em 24 de fevereiro de 2021.

A prética de Lindahl interessa por considerar que, para atingir 0 seu objetivo,
precisa estar diante das pessoas, diante das pinturas e dentro do museu. Precisa
estar em dialogo imediato. A obra é, portanto, o processo que se inicia nesse
encontro mas que segue acontecendo mesmo depois que ele termina. Dialoga
também com o que Diana Carneiro da Cunha compreende como sendo objetivo dos
mediadores:

(...) despertar a percepgdo e a curiosidade do grupo, criando uma atmosfera fértil ao
debate e a construcdo de conhecimento compartilhado a partir das descobertas e dos
saberes manifestados pelo grupo durante a visita a exposicdo. O trabalho dos
mediadores culturais na exposicdo se desenvolve na interface entre a exposi¢cdo e o

publico visitante, levando-a ao nivel de reflexdo, da experiéncia e da producédo de
conhecimento (apud BERGAMASCHI; MELO, 2018, p. 724, grifos meus).
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Reflexédo, experiéncia, producdo de conhecimento — mais ainda, construcao
de um conhecimento compartilhado. On the Back of a Huntsman € um entre muitos
exemplos que demonstram ndo s6 como a mediacao de arte € uma ferramenta de
construgcdo de conhecimento mas como o conhecimento construido a partir dela ndo
€ simplesmente reprodutor de narrativas canénicas. Pelo contrario, pode ser
profundamente critico as bases que fundamentam a realidade e as instituicbes
culturais — e critico, no caso de Lindahl, a prépria Historia da Arte.

Para Javier R. Montero, “uma mediacdao critica prop8e outro tipo de cidadania
em rede, tendo 0 museu como um né a mais, deixando em suspenso essa
articulacéo e trabalhando com as suas contradi¢cdes internas” (2016, p. 17). Para
uma mediacédo critica, “é necessario o reconhecimento de outras epistemologias,
temporalidades e espacos de coletividade a partir dos quais se pode gerar
cultura” (idem, p. 16). Lindahl reconhece outras epistemologias ao mudar o foco dos
humanos aos animais; e usa o0 acervo do proprio museu para edificar uma outra
narrativa a seu respeito, junto ao publico, agora instigado a exercitar suas préprias
interpretacbes a partir de pontos de experiéncia alternativos. Exemplifica também
como uma das poténcias mais transformadoras da mediacao reside no modo como
ela considera que toda e qualquer pessoa € uma interlocutora valida no processo de
construcdo de conhecimento — e é justamente essa pluralidade que permite que
esse conhecimento seja cada vez mais complexo e multidirecional, “alterando
saberes, tempos, espacos e identidades” (GAROIAN apud MONTERO, 2016, p. 4).

A perspectiva da “mediacao critica” parte do pressuposto de que 0 museu hao
€ s6 um lugar de encontro: ele € um aparato discursivo, inerentemente conflitivo e
repleto de tensdes, subjetividades e diferencas (idem, p. 2-3). Nessa concepcao,
oriunda das teorias da Museologia Critica, “0s museus e 0s espacos de exposi¢cao
sdo entendidos (...) como mecanismos que produzem distincdo/exclusdo e
constroem verdades” (MORSCH, 2016, p. 3). A partir dos anos 1960, algumas
correntes dessa Nova Museologia se apoiaram no pensamento foucaultiano para
reconhecer 0 museu como mais uma instituicdo disciplinar e normativa, analoga as
escolas, hospitais e prisbes (MONTERO, 2016, p. 2). Além disso, foi a sociedade
moderna, capitalista e europeia que deu origem ao museu. Por isso, ndo podemos
nos esquecer de que ele ndo é sO produto da narrativa colonial, é também seu
dispositivo (COCOTLE, 2019, p. 3).
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Assim, se a pratica da mediacdo e do historiador da arte busca ser
transformadora, deve levar esses fatores em consideragao, buscando distanciar-se
desses aparatos de controle. Uma mediacéo critica se preocupa em desconstruir
essas identidades e verdades hegeménicas. Além disso, tem como objetivo desvelar
as distincdes hierarquicas e o0s mecanismos de poder, acreditando que as
instituicbes — inclusive a instituicdo “Historia da Arte” — devem e podem ser
remodeladas (MORSCH, 2016, p. 5). Busca gerar novas formas de pesquisa em
rede (MONTERO, 2016 p. 17), “examinando criticamente, junto aos seus publicos, o
museu e a arte, bem como os processos educativos e candnicos que tém lugar
nesse contexto” (MORSCH, 2016, p. 4). Nesse tipo de pratica mediativa, descolonial
e autocritica, “a educacdo ela mesma se torna sujeito de desconstrucdo e
transformacao” e “aqueles que ensinam e aqueles que sao ensinados intercambiam
posicdes” (idem, p. 6). Desse modo, o processo educativo ndo € simplesmente
reciproco: ele perpassa todos os agentes e instituicdes, ndo sendo responsabilidade
exclusiva dos departamentos de Educacao (SHEIKH apud HOFF, 2013, p. 81). Ou
seja, € responsabilidade também dos historiadores da arte.

Para além disso, podemos entender a mediacdo como uma pratica de
acessibilidade estética (ALVES; MORAES, 2018; ALVES, 2016). Partindo do
reconhecimento de que “qualquer organizacdo que néo esteja trabalhando para
romper as barreiras ao [seu] acesso esta ativamente mantendo-as” e que “a
neutralidade nao é possivel” (O'NEILL apud AIDAR; AMARO, 2016, p. 28), termos
como “acessibilidade” e “inclusdo” devem ser tomados por seus sentidos mais
amplos.6 Isto é: devemos considerar que as instituicbes, tanto culturais quanto
académicas, “podem desenvolver acles inclusivas e acessiveis que envolvam néo
apenas pessoas com deficiéncias, mas também outros grupos e individuos
igualmente excluidos dos processos e dos sistemas oficiais” (idem ibidem). Desse
modo, a mediacdo pode configurar-se como uma prética na qual levamos em

consideracao aqueles para quem, na Universidade, nés ndo escrevemos.

6 A Norma Brasileira de Acessibilidade (ABNT-NBR 9050) segue a definicdo da Lei n.° 13.146/2015 ao
considerar a acessibilidade como “possibilidade e condicdo de alcance, percepcdo e entendimento
para a utilizacdo com seguranca e autonomia de edificacdes, espacos, mobiliario, equipamento
urbano e elementos” (BRASIL, 2015). Dentro dos estudos sobre Acessibilidade, contudo, a
“acessibilidade cultural” pode ser entendida como um conjunto de adequacdes, medidas e atitudes
gue visam proporcionar bem-estar, acolhimento e acesso a fruicdo cultural para pessoas com
deficiéncia, beneficiando ndo sé elas, mas publicos diversos.
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Para Camila Araujo Alves, psicologa e mediadora cega, pensar a mediacao
como pratica de acessibilidade estética parte da compreensdo de que a
acessibilidade € um dispositivo de memoria (2016, p. 21), uma acdo que deve ser
realizada com as pessoas com deficiéncia (ALVES; MORAES, 2018, p. 584) e nao
sobre ou para elas (ALVES, 2016, p. 24). A proposta da acessibilidade estética
demanda que consideremos as deficiéncias como possiveis métodos e ferramentas
de pesquisa, assim como consideramos, por exemplo, a visao (ALVES, 2016, p. 40).
Ao questionar por que a privilegiamos, tantas vezes a considerando como
indispensavel a pesquisa, principalmente em Artes, Alves defende “uma politica
metodoldgica que inclua outros sentidos nos nossos modos de conhecer,
desnaturalizando assim uma hierarquia sensorial que ja existe ha séculos” (idem
ibidem). Essa politica pode também se expandir para 0 modo como concebemos e
legitimamos o conhecimento em Histéria da Arte, tdo calcado na e pela escrita.
Justamente, assim como Alves, que encontra na sua pratica enquanto mediadora
um caminho para refletir sobre “o que € ser cega em um espac¢o onde as pessoas
entram para ver”’ (idem, p. 12), podemos também questionar o papel do mediador e
do pesquisador, entendendo-os como dois lados de uma mesma moeda. Para Alves,
0 mediador-pesquisador é “aquele que leva adiante a palavra do outro e que, para
isso, h& de suportar o que ouve” (idem, p. 21, grifo meu).”

A autora identifica a necessidade de repensarmos as praticas de
acessibilidade institucionais, tdo embasadas em *“concep¢fes hegemodnicas da
deficiéncia como falta” (MORAES, ALVES, 2018, p. 584) e que, por isso, acabam

reiterando métodos capacitistas. Destaca como as praticas de mediacédo de arte,

” De fato, mediagBGes sdo imprevisiveis e é impossivel saber como se preparar para suportar as
histérias que ouvimos. Um dia, por exemplo, estava com uma turma de crian¢as de 4 a 5 anos diante
de uma série de quadros do final da vida de Iberé Camargo (Restinga Seca, Rio Grande do Sul, 1914
—1994). Sao obras tensas, assustadoras, sombrias. Eu falava sobre como nem sempre os artistas
pintam sobre as coisas que os deixam felizes, sobre as coisas bonitas. As vezes, a arte pode nos
ajudar a entender os sentimentos ruins e que estava tudo bem em nos sentirmos assim. O importante
€ a gente achar um jeito de colocar esses sentimentos para fora, eu disse. Uma menina levantou a
mao e me interrompeu. Disse que ela entendia isso. Contou que seu irmaozinho havia falecido e que
toda a familia estava muito triste. Mas que seus pais haviam comprado um hamster para ela e que
ela conversava muito com ele. Como seguir depois disso? Como suportar, como acolher essa dor? O
comentario de Valéria Alencar, sobre uma visita durante a Mostra do Redescobrimento, exemplifica
também o choque de realidade que muitas mediac6es podem nos causar: “0 que pensar ou dizer
desses alunos que depois de uma visita de 90 minutos, em um acervo que exibia verdadeiras
raridades arqueoldgicas ou artefatos indigenas, ao serem indagados sobre o que mais chamara a
atencdo, respondiam: ‘andar num elevador tdo grande’ ou ‘a torneira do banheiro’?” (ALENCAR,
2008, p. 18).
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através do seu carater artistico-experimental, podem extrapolar projetos de
acessibilidade que se preocupam exclusivamente em prover acesso a informacdes.
Para ela, a acessibilidade ndo deve ter “como meta proporcionar o alcance a um
conhecimento ou informacé&o a priori” mas “a criacdo de condi¢cbes para a producéo
de multiplos sentidos na experiéncia com a arte” (ALVES, 2016, p. 30). Assim, uma
mediacdo comprometida em ser uma pratica de acessibilidade estética tem como
objetivo construir experiéncias sensiveis e acolhedoras, com as obras de arte e com
as pessoas, gerando novos conhecimentos e nutrindo narrativas de resisténcia.

Essa préatica estd fundamentada na coletividade, no investimento nos lagos
afetivos, na concepcéo do corpo como um ponto de partida e na consideracdo do
“outro” como especialista (idem, p. 85), principalmente como especialista de si
mesmo, entre outros pilares.8 Pensando na mediacdo como meio de producdo de
sentidos e experiéncias, trago o relato de uma mediacéo feito por Cibele Lucena. Em
2006, diante da obra Nota sobre uma cena acesa ou Os dez mil lapis (2000), do
artista brasileiro José Damasceno (Rio de Janeiro, RJ, 1968), em exposi¢cdo no
Museu de Arte Moderna de S&o Paulo, mediadores surdos, com uma turma de
estudantes surdos, se perceberam diante de um impasse linguistico. Um dos
conceitos principais da obra, a subversdo, ndo existia como palavra na Lingua
Brasileira de Sinais. Lucena descreve como a palavra “subversao” foi preenchida de
significado, sendo primeiro soletrada, e depois ganhando um sinal especifico para
ela, criado ali mesmo, na frente da obra, sendo logo difundida entre a comunidade
surda (LUCENA, 2015, p. 48). Para que os alunos entendessem o verdadeiro
significado da palavra, os educadores propuseram “pequenos exercicios
subversivos” a partir da obra, tornando sua pratica mediativa conceitual,
performatica, poética e transformadora: perceberam que “os inUmeros contetdos

propostos pela exposicdo ndo eram tdo importantes quanto o que fazer com

8 Em uma exposicdo, na Fundacdo lberé Camargo, havia uma série de desenhos de observacao
feitos a partir de modelos vivos. Como esse conceito era novo para as criangas, faziamos um jogo de
estatua para explica-lo. Primeiro, nos movimentavamos juntos pela sala, fazendo varios tipo de
maluquices — rastejando, dancando, dando cambalhotas, etc — até que o mediador dizia: “Para!” e
as criancas ficavam imdveis nas posi¢cdes mais inusitadas. O mediador ia entdo rondando cada
crianca, testando para ver se eram estatuas mesmo. Para que entendessem a experiéncia do modelo
vivo, diziamos “Agora imaginem ter que ficar nessa posicdo por horas... serd que vocés
conseguiriam?” e partiamos a desafiar os alunos. Eu geralmente fazia cécegas nas criancas. Era um
completo sucesso. A sala ecoava com gargalhadas e elas sempre pediam para a gente fazer de novo
— e de novo, e de novo.
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eles” (idem, p. 49). Desse modo, Lucena conclui: ndo sO “a reflexdo sobre a obra

ampliou a lingua”, mas “a lingua ampliou a obra” (idem).

Figura 4: Registro de mediacdo no Museu de Arte Moderna de S&o Paulo. Obra: Nota sobre uma
cena acesa ou Os dez mil lapis (2000), de José DAMASCENO (Rio de Janeiro, Brasil, 1968).
Fotografo ndo indicado. Disponivel no livro Obras mediadas (2015), paginas 48-49.

Em suma, dentro do espaco onde a mediacdo cultural geralmente ocorre (o
museu: templo asséptico elitista, dispositivo colonial, férum politico, palco de
batalhas?), o mediador se vé entre ser um educador e um artista, um critico de arte
e um curador, um pesquisador e um objeto de estudo, um aluno e um professor, um
magico e um cientista.® As vezes, quem sabe, se V& como uma pessoa, assim como
gualquer outra. Antes de mais nada, sdo essas as particulares conjuncdes capazes

de transformar as mediacdes de arte em ferramentas de humanidade.

9 Ver: O artista, o cientista e 0 magico, de Luis Camnitzer (2011) e O professor e 0 magico sdo o
artista, de Michel Z6zimo (2016).
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1. 2 A FORMACAO DE MEDIADORES: PERMANENTE,
TRANSDISCIPLINAR E EM REDE

Para Mirian Celeste Martins, a mediacdo de arte exige “um consciente estado

de vigilia no ‘estar entre muitos™ (2014, p. 260). Através desse “estado de vigilia”
uma mediacdo tem o potencial de levar a criacdo e a articulacdo de dialogos,
ampliando os conhecimentos de cada sujeito participante, sobre si mesmo e sobre o
mundo (idem). Para que isso aconteca, é evidente que o “trabalho de educacédo em
exposicoes de arte requer alto nivel de qualificacdo” (SILVA, 2017, p. 124). Interessa
investigar que qualificagcdo € essa: que dimensdes, afinal, atravessam a formacéo de
um mediador? (COUTINHO, 2009).

Para isso, € preciso entender primeiro 0 que é exigido do mediador no seu
cotidiano de trabalho. Resumidamente, além de recepcionarem visitantes e
realizarem visitas mediadas, sao responsaveis por zelar pelas obras de arte e pelas
estruturas fisicas do museu — muitas vezes zelam pelos discursos e pela imagem
da instituicdo que representam; concebem e executam oficinas de arte visuais, de
teatro ou até de literatura, entre outras areas; as vezes, redigem 0s textos e releases
que serdo veiculados nas midias sociais sobre essas atividades; auxiliam na
expografia das exposicdes, podendo também editar textos curatoriais e de parede;
podem organizar seminarios, cursos de formacao, ou sessfes de cinema; auxiliam
na elaboracdo de projetos de financiamento (as vezes os elaboram do comeco ao
fim); entre tantas outras responsabilidades, constroem materiais didaticos e
materiais auxiliares (placas tateis, por exemplo), complementando as exposicoes.

A partir da minha experiéncia como mediadora, considero que a mediacdo
demanda uma formac&o em trés dimensdes: na teoria, na pratica e em rede. Por
“teoria” me refiro ao que € relacionado a informacao: de modo geral, conhecimentos
e ideias, das mais diversas areas. Na “zona indeterminada da pratica” (SCHON apud
ALENCAR, 2008, p. 18), acontecem os aprendizados que sO podem ser
desenvolvidos a partir da experiéncia direta com a mediacdo. Esta € a dimenséo
empirica da formagdo: para nos tornarmos mediadores, ler ndo é suficiente; é
preciso mediar, aprender fazendo. E preciso ouvir como a propria voz ecoa dentro
do espaco expositivo, perceber como gestos cativam as criancas. E preciso sentir

como o chéo gelado alivia a fadiga de ficar o dia inteiro caminhando pelo museu.
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Ambas dimensdes constituem o que considero “pesquisa”: com a mediacdo de arte,
pesquisamos educando e educamos pesquisando (LEMOS PEREIRA DA SILVA,
2018, p. 14).

A terceira dimensdo, “em rede”, € fundamental porque o mediador nunca
trabalha sozinho, ele esta sempre dentro uma coletividade. Esta é a dimensao
interpessoal da mediacéo, afetiva e emocional. Juan Gongalves, arte-educador, fala
em “redes de solidariedade’!0. Ela engloba os aprendizados que decorrem das
relacdes que se formam, por exemplo, entre os mediadores. Em especial, enfatizo
como sdo fundamentais os lacos que se formam entre os integrantes de uma
mesma equipe. E a partir dai que edificam-se relacdes de confianca que extrapolam
as paredes do museu. Considero que sao igualmente importantes as redes que se
estabelecem com mediadores fora desse grupo, com professores, alunos, artistas,
curadores, entre tantos outros agentes.

Considero também que a formacdo de mediadores é especializada,
transdisciplinar e permanente. Tendo em mente que o mediador € responséavel pelos
mais diferentes publicos e funcdes, exige-se dele um dominio de habilidades e
competéncias complexas. Desse modo, a mediagcdo acaba sendo exercida por
profissionais com um alto nivel de escolaridade, sendo em sua maioria alunos ou
egressos do Ensino Superior. Porém, isso ndo significa que sO6 pessoas que
passaram pela graduacdo possam mediar, e nem que essa formacdo seja
homogénea — mediadores nao séo fruto, exclusivamente, da Licenciatura em Artes
Visuais. Pesquisas como a de Valéria Peixoto de Alencar (2008) demonstram como
a complexa variedade de areas de formacdo formal dos mediadores tornou-se um
traco constitutivo dessa classe de trabalhadores, pelo menos em S&o Paulo.ll
Atualmente, ndo é incomum encontrar na mesma equipe mediadores de arte
advindos de bacharelados em Musica, Psicologia, Teatro, Arquitetura e Urbanismo,

Publicidade e Propaganda e, € claro, de Histéria da Arte. Afinal,

10 Na palestra intitulada Trabalho, resisténcia e redes de solidariedade na mediacdo cultural,
transmitia ao vivo no dia 28 de setembro de 2020 e disponivel na integra através do link <https://
www.instagram.com/p/CFsgllmjYN4/>. Acessado em 12 de abril de 2021.

11 A pesquisadora identificou mediadores das areas de Artes (Fotografia, Cinema, Publicidade, Moda,
Teatro, Arquitetura, Desenho Industrial, Design, Arte Visuais, Histéria da Arte); Ciéncias Humanas,
Pedagogia, outros (ALENCAR, 2008, p. 55).
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Se os artistas contemporéneos se valem dos mais diferentes campos do conhecimento e
das mais distintas linguagens para desenvolver seus trabalhos e praticas, por que a
mediacdo da arte contemporanea deve estar a cargo apenas daqueles que detém algum
conhecimento “formal” sobre arte? Serd que os pontos de vista de um biélogo, um
engenheiro ou um matematico ndo podem contribuir tanto ou mais na leitura, e também
na abordagem, de uma obra ou processo de arte? (HOFF, 2013, p. 77).

Essa diversidade, ainda que circunscrita mais as Artes e as Humanidades, é,
sem duvida, uma das caracteristicas que mais enriguecem esse campo,
possibilitando praticas plurais e inovadoras. A bagagem de cada mediador possibilita
que diferentes tipos de conhecimentos sejam postos em contato, gerando mudancas
no que é estudado dentro da formacdo tedrica e no que é feito na prética, no
cotidiano. Impacta, também, a criagdo e a manutencdo das redes de mediadores,
agora muito mais ampla.

A partir disso, é mais que necessario que a formacao tenha como foco o
desenvolvimento de competéncias relacionadas a comunicacdo. Particularmente,
Rejane Coutinho ressalta como é importante ao mediador ser capaz de flexibilizar
sua linguagem, j& que articula e adapta sua fala diante de publicos de diversos
niveis etarios e de escolaridade (2009, p. 3745). Para ela, essas competéncias
podem ser estimuladas a partir de um “processo de aprendizagem préatico por
acompanhamento” (idem), que pode ser tanto quando mediadores observam outras
mediacdes, antes de tomarem a lideranca sozinhos, ou quando sao observados por
outros colegas. Esse processo deve ser balizado por “orientacbes especificas
guanto as questbes a serem observadas” e seguidos por uma “discussdo sobre a
experiéncia vivida” (idem). Nao necessariamente isso ocorre exclusivamente no
museu: pode acontecer em qualquer lugar, em sala de aula, nas ruas da cidade,
num restaurante ou num parque. Basta que as pessoas estejam dispostas a
observar, ou a serem observadas.

Além disso, dentro da perspectiva que essa formacdo € especializada e
transdisciplinar, fica evidente que hd uma demanda para que o mediador, seja ele
originario de que area for, pesquise e aprofunde seus entendimentos sobre
conteudos referentes a exposicdo (COUTINHO, 2009, p. 3744), mas ndo somente
0s restritos a ela. A concepcéo tradicional sobre o que é essencial ao mediador,
contudo, acaba privilegiando e priorizando os conhecimentos de Historia e Teoria da
Arte (idem). Por isso, programas institucionais de formacdo de mediadores, hoje

considerados tradicionais, tanto optam por “cursos preparatérios”, repletos de
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seminarios com artistas, curadores e historiadores da arte. Nisso, estudantes dos
bacharelados em Histéria da Arte acabam tendo mais facilidade, por ja terem
desenvolvido uma profunda familiaridade com esses conteudos. Alencar, a partir de
entrevistas com mediadores, também percebe “a importancia que foi dada ao
conteudo de Histéria da Arte” nos cursos de formacdo estudados. Alguns
mediadores, contudo, sentiram “falta de algo mais”. Alencar suspeita que tenha sido
justamente a falta de um processo reflexivo, considerando que “contextualizar € ir
além de fatos e datas, € relacionar conhecimentos” (2008, p. 63). “Frente a obra de
arte”, ela comenta, “0 mediador tem que estar atento aos varios contextos que se
interrelacionam” — nisso, considera que o que se aprende sobre Historia da Arte,
dentro da universidade ou nos cursos de formacdo, pode acabar parecendo,
realmente, insuficiente (idem ibidem).

Esses cursos de formacao geralmente antecedem a abertura das exposi¢coes
e também costumam funcionar como 0s proprios processos seletivos dos
mediadores. Quando é seletivo — ou seja, competitivo, pois ao final do curso alguns
dos participantes serdo contratados e outros ndo — ele tende a ndo ser remunerado
(ALENCAR, 2008, p. 61). Dentro de uma logica utilitarista, os cursos de formacao
convencionais sdo concebidos de modo a “formar” o maior nimero de mediadores
no menor tempo possivel. Porém, a formacdo do mediador — assim como a do
professor, do historiador da arte e de basicamente todas as profissbes — é uma
formagdo permanente: acontece todos os dias. Um mediador estd em formagéo
guando visita outras exposi¢cdes; quando percebe e compreende suas proprias
facilidades e dificuldades; quando conversa sobre arte com uma pessoa nova. Para

Pierre Furter, educador suico,

A Educacdo Permanente € uma concepgdo dialética da educagdo, como um duplo
processo de aprofundamento, tanto da experiéncia pessoal quanto da vida social, que se
traduz pela participacao efetiva, ativa e responsavel de cada sujeito envolvido, qualquer
gue seja a etapa de existéncia que esteja vivendo... O primeiro imperativo que deve
preencher a Educacdo Permanente é a necessidade que todos nds temos de sempre
aperfeicoar a nossa formacéo profissional. Num mundo como o nosso, em que progridem
ciéncia e suas aplicacdes tecnolédgicas cada dia mais, ndo se pode admitir que o0 homem
se satisfaca durante toda a vida com o que aprendeu durante uns poucos anos, numa
época em que estava profundamente imaturo. Deve-se informar-se, documentar-se,
aperfeicoar a sua destreza, de maneira a se tornar um mestre de sua praxis. O dominio
de uma profissdo ndo exclui o seu aperfeicoamento. Ao contrario, sera mestre quem
continuar aprendendo. (FURTER apud BRANDAO, 2007, p. 80, 82).
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Alencar resume a formacéo permanente como “tudo 0 que se experiencia no
decorrer da vida e que, ap6s um processo reflexivo, torna-se parte de nossa vida
profissional” (2008, p. 59). Ressalto dois tipos de formacdo que extrapolam os
cursos tradicionais e que dao continuidade ao processo formativo dos mediadores:
as reunides, internas, que acontecem nos Programas Educativos; e os laboratdrios,
cursos, atividades e demais encontros organizados por mediadores para publicos
amplos, externos.

As reunifes, dentro dos Programas Educativos, podem funcionar como
verdadeiros grupos de pesquisa. Mais que momentos de estudo e de convivéncia,
nos quais os mediadores refletem em conjunto sobre as suas proprias praticas, sao
momentos de autoformacéo. Isto é: de acordo com a necessidade do grupo, é feita a
leitura e o debate de artigos, entrevistas, criticas de arte e de varios outros tipos de
materiais. Se a equipe percebe, por exemplo, que ndo esta preparada para lidar com
criancas das séries iniciais, buscam e selecionam recursos que podem auxiliar o
grupo a compreender melhor esse tema. As vezes, podem elaborar pequenas
apresentacodes, ou convidar especialistas para uma conversa.

E também nessas reunifes que os lacos afetivos se fortalecem, mesmo
através do dissenso, e que problemas do cotidiano, ou mesmo estruturais e
politicos, sé@o discutidos. As reunides tendem a ser momentos desafiadores porque
colocam em jogo tensdes, preocupacbes e desejos. Entretanto, dependendo da
organizacdo da equipe e do seu nivel de autonomia e independéncia com o resto da
instituicdo, podem também ser intensos exercicios democraticos. Justamente, esses
encontros podem ser fundamentais para que o mediador possa formar-se também
enquanto um sujeito politico, consciente sobre questdes de raca, classe e género —
e consciente de si mesmo, autocritico em relacdo ao seu papel enquanto agente
social.

Fora das instituicdes, as redes de mediadores trabalham incessantemente
para que essa formacao seja plural e acessivel. No Brasil, destaco as atividades e
reunides da Rede de Educadores em Museus (REM-BR), da Rede Latino-americana
de Estudantes de Histéria da Arte (Red-LEHA), e do Laboratorio de Educacéo
Museal (LEM)12, O MOV.ER — Educadores em Resisténcia, “um grupo

independente com objetivo de consolidar uma frente Unica de educadores/as no

12 Disponivel em: <https://www.instagram.com/lem.coletivo/>. Acessado em 12 de abril de 2021.
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enfrentamento objetivo das atuais dificuldades do setor,” realiza pesquisas e
atividades virtuais, divulgadas pelo Instagram.13 Ressalto a iniciativa Sala Zero de
Mediacdo, que realizou encontros virtuais e gratuitos ao longo de 2020 como parte
do projeto Escola e Artes do Sesc Santana, em S&o Paulo, coordenado por Graziela
Kunsch. Discutindo temas referentes ao campo de trabalho e as subjetividades que
se atravessam na pratica mediativa, entre outros assuntos, o programa colocou em
dialogo educadores, mediadores e artistas de todo o Brasil, produzindo seis
relatorias criticas, disponiveis online.14

Dentro do contexto da pandemia do novo coronavirus, a formacdo de
mediadores teve que se adaptar as normas de distanciamento social. No ambito
académico, destaco as seguintes atividades, online, gratuitas e para o publico geral,
gue integram os programas de extensdo das Universidades. Na UFRGS, dentro do
Instituto de Artes, o grupo Arestas — Arte e Mediacdo!>, coordenado pelas
professoras Camila Schenkel e Aline Nunes, realiza encontros quinzenais para a
discussédo de textos sobre mediacdo com artistas e professores convidados; em
2020, o grupo Nomadismos — estudos e praticas em arte e educacaols, tambéem
coordenado pela professora Aline Nunes, trouxe artistas e professores de outros
estados para discutir as praticas que habitam nesse entremeio da arte e da
educacdo, com algumas énfases especificas na mediacdo. No Centro de Artes da
UFPel, o grupo/projeto Patafisica — Mediadores do Imaginario, coordenado pela
professora Carolina Rochefort, possui varias publicacdes sobre as suas pesquisas,
gue consideram a metodologia do encontro como base para suas mediacdes
(ROCHEFORT, 2015; 2019). Sua atividade mais recente foi a Casa-Membrana, uma
residéncia poético-educativa de média-duracéo, online, tendo seu inicio em agosto
de 2020.17 Na UFES, o grupo de pesquisa Entre — Educacao e Arte
Contemporanea, coordenado pela professora Julia Rocha, realizou diversas

atividades e proposicdes, antes da pandemia, que tensionam as relacdes entre a

13 Disponivel em: <http://instagram.com/educadores.em.resistencia>. Acessado em 28 de fevereiro de
2021.

14 Disponivel em: <https://issuu.com/sescsantana>. Acessado em 28 de fevereiro de 2021.

15 Disponivel em: <https://www.instagram.com/arestasgrupo/>. Acessado em 30 de marco de 2021.

16 Disponivel em: <https://www.instagram.com/nomadismosufrgs/>. Acessado 28 de fevereiro de
2021.

17 Disponivel em: <https://www.instagram.com/patafisica_/>. Acessado 28 de fevereiro de 2021.
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arte contemporéanea, a sala de aula e 0 museu; 0 grupo segue com encontros
virtuais. Sua pagina no Instagram?8 divulga essas atividades ja realizadas e, junto a
outros recursos, torna-se subsidio fundamental para o fomento de debates e
discussbes sobre esses temas. Na UFRJ, dentro da Escola de Belas Artes, o curso
Formacdo de mediadores culturais em exposicbes de arte, coordenado pela
professora Aline Couri e pela egressa do curso de Histéria da Arte, Erika Lemos
Pereira, foi realizado em formato virtual em 2020, tendo como foco, justamente, a
pergunta: “Como realizar a mediacao cultural em rede?”. O curso atendeu mais de
cem pessoas de todo o Brasil e sua pagina do Instagram segue sendo atualizada

com recursos e proposicoes.19

1. 3 “NA BOA, E O QUE TEM ME SUSTENTADO DESDE 2015”20
HISTORIADORES DA ARTE E O TRABALHO COM MEDIACAO NO
BRASIL

A pandemia do novo coronavirus afetou ndo s6 as condi¢cbes de formacao
dos mediadores como também as suas condi¢cbes de trabalho, no Brasil e no
mundo. Na Inglaterra, por exemplo, a reabertura do Tate Modern, em julho de 2020,
foi ofuscada por protestos motivados pela demissdo de cerca de duzentos
funcionarios (REA, 2020). Nos Estados Unidos, a American Alliance of Museums
(AAM) estimou que uma a cada trés instituicbes de arte estadunidenses serdo
fechadas permanentemente em consequéncia da crise econdmica relacionada ao
novo coronavirus, afetando cerca de 726 mil empregos, direta ou indiretamente
(GIRST, 2020; KENNEY, 2020). O setor de cultura nos Estados Unidos foi tédo
severamente impactado que diversas midias digitais dedicaram-se a criar guias para
acompanhar as demissoes, cortes salariais e fechamentos de museus durante a
pandemia (GREENBERGER, 2020).

18 Disponivel em: <https://www.instagram.com/entrepesquisa/>. Acessado em 28 de fevereiro de
2021.

19 Disponivel em: <https://www.instagram.com/mediacaocultural/>. Acessado em 28 de fevereiro de
2021.

20 Erika Lemos Pereira, em entrevista & autora. Apéndice A, p. 120.

42



No Brasil, as demissdes de grandes museus receberam visibilidade midiatica
mas néo geraram tanta mobilizacdo. Em julho de 2020, o Museu de Arte de Sao
Paulo (MASP) anunciou que reduziria seu quadro de funcionarios em 13%, afetando
todas as areas menos a de curadoria, e que reduziria as jornadas e os salarios dos
funcionarios restantes (BALBI, 2020). O MASP foi somente um entre muitos outros
equipamentos de cultura que sofreram cortes: em Sao Paulo, o Museu Afro Brasil
demitiu quase um terco de seus funcionérios, e o Instituto Tomie Ohtake demitiu
cerca de 20% (MUNIZ, 2020); no Rio de Janeiro, 0 mesmo aconteceu com o Museu
de Arte Moderna (MAM-RJ) e com o Centro Cultural Banco do Brasil (CCBB-RJ); em
Minas Gerais, o Instituto Inhotim previu uma reducdo de 50% nas suas receitas
totais em 2020, por falta de financiamento e visitacdo, e por isso também reduziu
seu corpo de funcionarios (idem ibidem); no primeiro semestre de 2020, no Rio
Grande do Sul, a Fundacgéo Iberé Camargo demitiu todos os seus “orientadores de
espaco”, um cargo que se aproxima da funcdo de segurancas, e reduziu em mais da
metade o numero de mediadores do seu Programa Educativo.

De modo geral, vemos como esses dados se refletem em outros paises
latino-americanos a partir do relatério do Ibermuseus, que contou com 434
instituicbes de 18 paises ibero-americanos. O relatério informa que “60% das
instituicdes mistas [publico-privadas] afirmam que tiveram que renunciar a parte de
seus funcionarios” (IBERMUSEQOS, 2020). Porém, nos interessa aqui perceber que
essas demissfes nao afetaram todos os departamentos igualmente: “os
profissionais que mais sofreram com demissdes, suspensdo ou readequacdo de
contrato foram o0s responsaveis por visitas guiadas, mediacdo e educacao
presencial, exposicles, loja, cafeteria e servigos terceirizados” (IBERMUSEOQOS,
2020).

De um lado, portanto, a mediacdo cultural “configura uma instancia
relativamente profissionalizada, se levarmos em conta sua atuacao e presenca,
como um setor, nas principais instituicdbes culturais e exposicfes de arte no
pais” (HONORATO, 2010, p. 2004) — inclusive, é geralmente o setor com maior
namero de funcionarios; de outro, sdo os mediadores o “chdo de fabrica”, os
operérios da Cultura (SILVA, 2017, p. 31), integrantes de uma categoria profissional
ambigua, precaria e instavel. Com a abertura dos museus e instituicbes de cultura

durante a pandemia, mesmo com protocolos de seguranca, sdo os mediadores,
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entre 0s outros funcionarios dos museus, 0s que mais colocam suas vidas em risco
ao estar em contato direto com o publico visitante, por exemplo.

Visto o perfil geral dos mediadores, universitarios contratados em regime de
estagio que recebem salarios baixos em relacdo ao custo de vida, eles geralmente
dependem do transporte publico, como o artista-educador-poeta Rodrigo Ferreira
(Rio de Janeiro, Brasil) discute em sua série de fotografias Morar no transito (2019—-
2020). Parte da mostra virtual Arte como trabalho: Estratégias de sobrevivéncia dos
trabalhadores da arte (2021)21, a série sobrepde frases que poderiamos encontrar
em anuncios imobiliarios com fotografias do interior de 6nibus e de trens do metro.
De modo sarcastico e irbnico, reflete sobre como o tempo gasto nos deslocamentos
para o trabalho as vezes € tdo extenso que o0 que deveria ser um local de passagem

parece transformar-se em uma segunda casa.

Figura 5: Rodrigo FERREIRA (Rio de Janeiro, Brasil). Morar no transito, 2019—2020. Série de

fotografias digitais. Disponiveis em: <https://artecomotrabalho.com/2021/02/26/rodrigo-ferreira/>
Acessado em 30 de marc¢o de 2021.

Essa dependéncia do transporte publico ganha novas implicacdes quando

levamos em conta que a sua sobrelotacdo tem sido, na pandemia, um fendmeno

21 Com curadoria de Carolina Rodrigues, Luana Aguiar, Jodo Paulo Ovidio e Priscila Medeiros, a
exposicdo surgiu de “de conversas informais, em meados de outubro de 2020, a respeito do trabalho
na area de arte e cultura, ou melhor, sobre a falta de oportunidades e a precarizacdo do campo”. Com
obras que “promovem tanto uma discussao sobre o lugar social da arte quanto da/do propria/o
artista”, a exposicdo pode ser acessada online através do link: <https://artecomotrabalho.com/>.
Acessado em 30 de marco de 2021.
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constante em diversas capitais do Brasil, configurando-se como uma situacdo de
alto risco de contagio do virus. Segundo Valquiria Padilha (2010, apud NISHIMURA,
2012, p. 63), a “maior exposicao a fatores de riscos para a saude” é um entre outros
critérios que podemos utilizar para identificar a precarizacdo do trabalho. Cita, por
exemplo: a) desregulamentacdo e perdas dos direitos trabalhistas e sociais; b)
legalizacdo de trabalhos temporarios, em tempo parcial, e da informalizacdo do
trabalho; c) terceirizacdo e quarteirizagéo; d) intensificacdo do trabalho; e) aumento
de jornada com acumulo de funcdes; f) rebaixamento dos niveis salariais; Q)
aumento de instabilidade no emprego; h) fragilizacdo dos sindicatos e das acdes
coletivas de resisténcia; i) feminizacdo da mao-de-obra; e j) rotatividade estratégica
(idem ibidem).

Dependente em grande medida de contratos temporarios e familiarizada com
a inexisténcia de um plano de carreira, a mediagdo de arte conhece bem esses
critérios elaborados por Padilha. E em grande parte realizada por mulheres
(MORSCH, 2016, p. 8; SILVA, 2017, p. 130; ALENCAR, 2008, p. 53) e, é, em termos
de formalizacdo do vinculo empregaticio e de contrato de trabalho, um estagio, a
nao ser em raras excegOes. Para muitos estudantes — com énfase para 0s
estudantes de Histéria da Arte —, a mediacéo é a porta de entrada para o mercado
de trabalho dentro das instituicdes culturais. Para Andressa Gerlach Borba, egressa
do Bacharelado em Historia da Arte nha UFRGS, os estagios de mediacdo eram o
gue havia de oportunidade, no cenério artistico da cidade, fora da Universidade
(Apéndice B, p. 139). Para Erika Lemos Pereira da Silva, egressa do curso de
Bacharelado em Histéria da Arte da UFRJ, foi o trabalho de mediacdo que lhe deu
condi¢cBes financeiras para seguir com a prépria faculdade (Apéndice A, p. 120);
mesmo sendo o que vem |he sustentando desde 2015, Erika comenta sobre como é

um campo bastante saturado e competitivo:

Para vocé ter nocdo, quando abriu o programa do CCBB [Centro Cultural do Banco do
Brasil, no Rio de Janeiro], em 2018, (...) 700 pessoas se inscreveram. E muito
concorrido. E a gente [da Historia da Arte] concorre com um monte de gente: da
pedagogia, historia e tudo mais. Entdo, eu tenho amigos que gostariam de ter essa
experiéncia mas ndo conseguiram por conta da concorréncia (Apéndice A, p. 122).

Em uma reunido do grupo de mediacdo da Red-LEHA, em margo de 2021,
discutiamos porqué haviamos nos tornado mediadores. Uma colega Historia da Arte

da UFRGS, comentou: “Fui parar na mediacdo porque sou méae. Nao tive muito
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como escolher”. Assim, fica evidente que, mesmo sobre condi¢cdes de precarizacéo,
muitas vezes mediamos primeiro porque precisamos, simplesmente, trabalhar — e
S80 mais comuns vagas nos programas educativos do que nos departamentos de
curadoria, por exemplo.

Mas “por que consideramos ‘normal’ que mediadores sejam
estagiarios?” (SILVA, 2017, p. 127) Os resultados da pesquisa de Silva mostram
gue, tratando-se dos regimes de contratacdo, 0s equipamentos de cultura optam
pelos estagios ndo porque consideram que sejam parte fundamental da formacgéo do
estudante, mas porque € um modo de baratear a mao-de-obra. Estagios nao geram
vinculos empregaticios, entdo néo Ihes cabem leis trabalhistas. Ou seja, € um modo
de explorar financeiramente o fato de serem nao-diplomados (cf. SILVA, 2017, p.
143).

Parte da hipétese de Silva é que as instituicdes culturais buscam profissionais
altamente qualificados, como pesquisadores com passagem pelo Ensino Superior,
de preferéncia das Artes ou da Educacéo, criticos e com fluéncia em idiomas, com
ou sem diploma, para agregarem valor a marca e a imagem institucional, movidas
pela l6gica empresarial e lucrativa (2017, p. 31). As mesmas instituicdes que
reconhecem o trabalho com mediacdo como algo tdo especializado a ponto de
precisar de processos seletivos notoriamente competitivos, S&o as que se recusam a
manter seus trabalhadores em condi¢des laborais dignas nas quais possam realizar
uma prética reflexiva de maneira continuada (2017, p. 29). Desse modo, a autora
reitera que é o mercado de trabalho que se organiza de tal modo a nos fazer
acreditar que a mediacdo é um trabalho temporario e ndo uma profissdo (idem
ibidem).

Mesmo tendo sofrido mudancas e avancos, a mediagdo cultural segue
inserida dentro do contexto do trabalho informal (SILVA, 2017, p. 118). Isto é: ndo é
reconhecida oficialmente por 6rgdos reguladores como a Classificacao Brasileira de
Ocupacbes (CBO) — assim como ndo sdo os historiadores da arte. O que isso
significa? Significa que, por ndo ser considerada uma profissdo, ndo possui uma
remuneracao ou uma formacéo regulamentada. Fica dependente dos contratantes.
Essa precarizacdo, segundo Silva (2017), integra um cenario mais amplo de
transformacdes historicas, politicas e sociais que, na sua perspectiva, foram

causadas pelo crescimento das politicas econémicas neoliberais no Brasil. A autora
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identifica que, a partir dos anos 1990, e em decorréncia da criagdo das leis de
incentivo a cultura, essas transformacdes passaram a influenciar especificamente o
campo da cultura através de uma intensificagdo nos processos de informalidade,
flexibilizacdo, precarizacao e desregulamentacdo das condi¢gdes de trabalho (SILVA,
2017, p. 33). De modo mais amplo, a precarizacdo estrutural do trabalho é uma
caracteristica global que perpassa diversas areas da economia, sendo a exploracdo
da forca de trabalho para a acumulacdo de capital (na mao de poucos) um dos
pontos centrais da reestruturacdo produtiva (NISHIMURA, 2012, p. 93).

Diante de tudo isso, os mediadores ndo tém guardado siléncio: muito pelo
contrario. A articulacdo mais marcante talvez seja a greve de mediadores que
aconteceu durante a 9a. Bienal do Mercosul, em Porto Alegre, em 2013. Tendo como
estopim um jantar, onde estavam presentes a diretoria da Bienal e patrocinadores,
no espago expositivo do Museu de Arte do Rio Grande do Sul (MARGS), enquanto a
mostra estava acontecendo e portanto contra as normas de seguranca, O0S
mediadores da Bienal organizaram-se, fora do expediente de trabalho, e fundaram
um Coletivo Autbnomo de Mediadores (HONORATO, 2015a, p. 2018-2019). No dia
10 de dezembro de 2013, o ultimo dia da exposi¢do, realizaram uma
“paralis(ACAQ)”, confeccionando cartazes e distribuindo ao publico da Bienal uma
carta-manifesto. Entre outras demandas, pleiteavam “uma infraestrutura que
[possibilitasse] o pleno e digno exercicio do trabalho de mediador(a), o que implica:
locais para beber agua, sentar, espaco para producédo de materiais, computador com
acesso a internet viabilizando o trabalho de pesquisa” (COLETIVO AUTONOMO DE
MEDIADORES, 2013, s/p., grifo meu). Além disso, reivindicavam horérios para a
pesquisa sobre as obras e questdes pertinentes a exposicao (idem). A partir desse
exemplo, evidencia-se como a atuacédo profissional dos mediadores esta inserida em
um contexto profundamente conflituoso no qual melhores condi¢bes de trabalho —
incluindo necessidades béasicas como locais para beber agua — dependem de
complexos processos de auto-organizacao e articulacdo para que as reivindicacdes
da classe trabalhadora possam gerar mudancas e avangos concretos (cf.
HONORATO, 2015a, p. 2018).

Esses sdo alguns apontamentos sobre as condi¢cdes laborais e algumas
duvidas que surgem sobre o trabalho com mediacéo no Brasil, mas ha muitas outras

para serem discutidas. Daqui para frente, contudo, como aponta Silva,
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como cidadao critico, reflexivo e preocupado com os caminhos trilhados pela educacéo,
cabe ao mediador cultural [e adiciono ao historiador da arte] lutar ndo apenas por
melhores condi¢Ges de trabalho, mas, e principalmente, por melhorias em sua propria
acao educativa, de qualidade e de exceléncia. Ndo sera possivel promover o didlogo e a
ampliacdo da criticidade se ndo forem reconhecidos os recursos de coopta¢do do
mercado capitalista (SILVA, 2017, p. 174).

Com isso, destaca-se a importancia de fortalecer a profissionalizagédo de mediadores
culturais — fortalecendo, quem sabe, o futuro profissional dos historiadores da arte

também.
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2. A MEDIACAO DE ARTE NO ENSINO SUPERIOR EM HISTORIA
DA ARTE NO BRASIL — OS CASOS DA UFRGS, UFRJ E UNB

Com o objetivo de entender melhor as relacdes que se estabelecem entre a
mediacdo de arte e a formacgdo do historiador de arte no Brasil hoje, este capitulo
tem como foco a investigacdo do lugar dos estudos sobre mediacédo de arte dentro
do Ensino Superior em Histéria da Arte no Brasil. O capitulo descreve brevemente o
contexto de surgimento dos cursos de graduacédo de Historia da Arte, com énfase ao
no Programa de Apoio a Planos de Reestruturacdo e Expanséo das Universidades
Federais (REUNI). Discorre sobre as especificidades exigidas pelo segmento e
sobre algumas da principais criticas a disciplina. Toma como fonte priméaria os
Projetos Pedagodgicos e Curriculares (PPC) de trés do cinco Bacharelados em
Historia da Arte no Brasil (UFRGS, UFRJ, UnB)22, selecionados em funcéo dos seus
critérios geograficos e por terem, em suas bibliotecas, trabalhos de conclusédo de
curso defendidos sobre mediacdo de arte, como discutido anteriormente. De que
forma os perfis dos egressos, descritos nos PPCs, abordam a mediacdo de arte?
Como eles nos permitem perceber de que modo os cursos contribuem para a
formacdo de historiadores-da-arte-mediadores? Qual a percepcdo de alguns
estudantes-mediadores em relacdo a essas contribuicbes para sua atuacéo
profissional? Para eles, como a pratica da mediacédo de arte contribuiu para a suas

formacdes como historiadores da arte?

2. 1 CONTEXTO DE CRIACAO DOS CURSOS DE HISTORIA DA
ARTE NO BRASIL: ALGUMAS CARACTERISTICAS,

ESPECIFICIDADES E CRITICAS A DISCIPLINA

A pesquisa mais detalhada sobre o ensino de Histéria da Arte no Brasil é a
tese de doutorado de Danielle Amaro, defendida na Faculdade de Filosofia, Letras e

Ciéncias Humanas da Universidade de S&o Paulo, e intitulada Controvérsias acerca

22 Disponiveis na integra como Anexos: Anexo A (UFRGS), Anexo B (UFRJ), Anexo C (UnB).
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da institucionalizagcdo da historia da arte no Brasil: debates sobre a criagdo de
cursos de graduacgdo e perspectivas epistemologicas (2017). A partir dela, é possivel
observar que, antes da criacdo dos cursos de graduacdo e de pos-graduacédo em
Historia da Arte no Brasil, os historiadores da arte brasileiros se formavam de modo
analogo a como se formam os mediadores de arte: “nas brechas”, “por acaso” (COLI
apud AMARO, 2018, p. 103). Ha, talvez, um certo autodidatismo envolvido em
ambas atuacdes. A composicado atual dos quadros docentes das graduacdes de
Histéria da Arte no Brasil € um exemplo disso: os professores, assim como 0s
mediadores, advém das mais diferentes formacdes iniciais. Sobre essa
interdisciplinaridade, o professor Alfredo Nicolaiewsky ressalta, por exemplo, como é
amplo o leque de especialidades dos docentes do curso da UFRGS: “tem professor
formado em Arquitetura, em Mdusica, Teatro, Artes Visuais, Poéticas,
Comunicagéo” (NICOLAIEVSKY, 2013 apud AMARO, 2018, p. 98).

Em relacéo ao perfil dos estudantes, essa interdisciplinaridade persiste. André
Tavares, professor da UNIFESP, aponta como isso € justamente uma particularidade
do curso: “nés temos historiadores, nés temos filosofos, nds temos cientistas sociais”
(TAVARES , 2014 apud AMARO, 2018, p. 99). Ou seja, de modo geral, no ambito da
formacdo académica o historiador da arte brasileiro gradua-se em algum curso das
Artes ou Humanidades e especializa-se em Histéria da Arte tardiamente, somente na
pos-graduacédo (cf. TAVARES apud AMARO, 2018, p. 99; UFRJ, 2017, p. 5). Para a
historiadora Carla Mary da Silva Oliveira, da UFPB, essa € a trajetéria de formacéao
ideal: “é preciso certa maturidade intelectual e pessoal para trabalhar com uma obra
de arte e acho que isso s6 comeca a se construir durante a pés-
graduacéo” (OLIVEIRA, 2011 apud AMARO, 2018, p. 101).

Por muito tempo, esse trajeto era considerado a Unica op¢ao possivel, dado a
falta de cursos de graduacdo na area. Ha desacordos sobre a paternidade do
primeiro curso de pés-graduacdo em Histéria da Arte, mas parece haver um
consenso de que foi a partir desses programas que ela adentrou o ambito do ensino
superior brasileiro. Foram pioneiros, entre outros, o mestrado do Departamento de
Histéria da USP, fundado em 1968 (ZANINI, 1994 apud AMARO, 2017, p. 247), o
mestrado em Historia da Arte da Escola de Belas Artes da UFRJ, que surge em 1985
(UFRJ, 2017, p. 5), o mestrado de Historia Social da Cultura, do Departamento de
Histéria da Pontificia Universidade Catodlica (PUC-Rio), em 1986 (AMARO, 2017, p.
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247), e o Programa de PoOs-Graduacao em Historia da Unicamp, que inaugurou uma
énfase em Historia da Arte em 1988 (idem, ibidem).

Contudo, ha uma excecdo: em 1963, nascia o atual Bacharelado em Historia
da Arte da UERJ. O detalhe é que ele surgiu como uma Licenciatura, ja que “as
primeiras sinalizacdes de uma demanda especifica de graduacao na area surgiram
nos cursos de Licenciatura, quando algumas unidades comecaram a criar, no
contexto da formacdo do professor de arte, uma habilitacdo em Histéria da
Arte” (UFRJ, 2017, p. 5, grifo meu). Essa caracteristica, de ser uma Licenciatura,

gerava um certo desdém por parte da comunidade académica:

Se falava muito assim: ‘tem que criar um curso de histéria da arte no Brasil'. Ai se
falava ‘existe o curso da UERJ’, mas as pessoas diziam ‘mas o que vocés tém é uma
licenciatura, ndo é um bacharelado’. Eu acho que no meio da histéria da arte tinha
muito esse brio (CONDURU, 2014 apud AMARO, 2017, p. 388).

Foi necesséario que décadas se passassem até que o curso da UERJ
deixasse de ser a Unica graduacdo na area no Brasil — e para que, principalmente,
esses bacharelados tdo desejados pudessem passar a existir. E s6 a partir de 2007
gue uma intensa institucionaliza¢do da Historia da Arte comeca, de fato, a acontecer,
gerando mudancas no perfil do historiador de arte brasileiro. Esse periodo foi fértil
por conta do Programa de Apoio a Planos de Reestruturacdo e Expansdo das
Universidades Federais (REUNI), parte do Plano de Desenvolvimento da Educacéo
(PDE). Em um tempo recorde de menos de cinco anos, criaram-se quatro novos
bacharelados de Histéria da Arte no pais: em 2009/1, inaugura-se um curso na
Escola de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da Universidade Federal de Sé&o
Paulo (EFLCH/UNIFESP) e outro na Escola de Belas Artes da Universidade Federal
do Rio de Janeiro (EBA/UFRJ); em 2010/1, o Instituto de Artes da Universidade
Federal do Rio Grande do Sul (IA/JUFRGS) recebe a sua primeira turma de
historiadores da arte; e em 2012/1 € a vez do Instituto de Artes da Universidade de
Brasilia (IdA/UnB) (AMARO, 2018, p. 89-90; 2017, p. 37).23

Podemos analisar o contexto de criagcdo desses cursos por diversas

perspectivas. Ressalto aqui, contudo, somente duas: através da compreensao do

23 A PUC-SP tem, desde 2008, um curso intitulado Arte: Historia, Critica e Curadoria. Amaro, contudo,
ressalta que o perfil de formacdo desse curso é muito diferente do perfil estipulado pelas
universidades publicas, sendo mais voltado para a formacdo de gestores culturais, e por isso
apresenta-se como um “ponto fora da curva” (AMARO, 2017, p. 39).
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papel do REUNI na ampliacdo do acesso e permanéncia no Ensino Superior, dentro
da chamada “Reforma Universitaria” (PL 7200/06), empreendida durante os
mandatos do Presidente Luis Inacio Lula da Silva (PT) (2003—2011); e pela analise
de como o campo da cultura estava se expandindo e se modificando no comeco dos
anos 2000, exigindo novos profissionais.

Dentro do Plano de Desenvolvimento da Educacgao (PDE), a implementacao
do REUNI (Decreto no 6.096, de 24 de abril de 2007), a partir de 2003, aconteceu de
modo controverso, sem um consenso entre as unidades académicas, gerando
impactos e demandas especificas para cada Universidade, e principalmente para
cada departamento (cf. NISHIMURA, 2012, p. 92). Dentro de um longo processo de
sucateamento da educacdo publica, intensificado principalmente nos governos de
Fernando Collor (1990-1992) e de Fernando Henrique Cardoso (1994—2002)
(NISHIMURA, idem, ibidem), o REUNI tinha como propdésito diminuir as
desigualdades sociais no pais, combatendo a evasao e promovendo a ampliacdo do
ensino superior. Isso porque a universidade publica estava, e segue estando, no
meio de disputas travadas entre agentes considerados como progressistas, que
reivindicavam por um ensino superior publico, gratuito e de qualidade, no qual
reinasse a liberdade e a autonomia para a pesquisa, € outros mais conservadores,
alinhados ao neoliberalismo, para quem os gastos com o setor publico resultavam
em ineficiéncia e, portanto, em desperdicio (cf. NISHIMURA, 2012, p. 74-76).

Em relacdo a universidade publica, havia um entendimento geral, encabecado
pelos conservadores, de que os recursos estavam sendo mal utilizados e que ela
era um lugar reservado somente a uma elite de pessoas. Em 2004, de fato, 80% das
matriculas no ensino superior eram realizadas em universidades privadas
(NISHIMURA, 2012, p. 79). Para a ala conservadora, a solugéo para esse problema
seria a privatizacdo das universidades, aproximando-as de légicas empresariais,
orientadas pelas demandas do mercado e pela geracédo de lucro, transformando o
Estado ndo em um provedor de direitos, mas em um supervisor de servicos
prestados pela iniciativa privada (idem, p. 74-75, p. 80).

Essa perspectiva diz muito a respeito do que se compreende como a funcao
social da Universidade, inserindo-a dentro do capitalismo académico (academic
capitalism), conforme definido por Sheila Slaughter e Larry Leslie (1997) e articulado

por Claire Bishop (2012, p. 268). O capitalismo académico gera profundas
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mudancas no ethos da Universidade e na experiéncia dentro dela. Por meio do
controle de metas, objetivos, avaliagdes, e “um extenso rastro de papel’, a
Universidade torna-se um lugar onde tudo é padronizado, mensuravel e comparavel.
Os alunos viram meros consumidores e a figura do professor da lugar a figura do
administrador. Assim, o Estado ndo se considera mais responsavel pela Educacao
Superior, e a realidade das universidades publicas passa a ser cada vez mais
marcada pela falta de verbas e pela precarizacdo. Em um nivel mais profundo, o
capitalismo académico transforma a universidade de modo que ela deixa de
promover a educacdo como um processo de formacéo de cidadaos e passa a se
preocupar somente em treinar seus estudantes para uma vida sob e de acordo com
o capitalismo global (BISHOP, 2012, p. 269).

Nesse campo de batalhas ideoldgicas e praticas,

0 Reuni teve como principais objetivos: garantir as universidades as condi¢des
necessarias para a ampliagdo do acesso e permanéncia na educagdo Superior;
assegurar a qualidade por meio de inova¢gBes académicas; promover a articulacdo
entre os diferentes niveis de ensino, integrando a graduagdo, a poés-graduacgédo, a
educacdo bésica e a educagéo profissional e tecnolégica; e otimizar o aproveitamento
dos recursos humanos e da infraestrutura das instituicbes federais de educacdo
superior (BRASIL, 2007, p. 3).

Ha, com o REUNI, uma intencdo de democratizacdo do ensino superior.
Podemos perceber, entretanto, que ele usa de um léxico que dialoga com uma
perspectiva empresarial, principalmente no foco que da a inovacao, a otimizacdo e
ao aproveitamento de recursos. Ao mesmo tempo que o REUNI era uma reacao as
criticas conservadoras, também dava continuidade, em certa medida, as politicas de
cunho neoliberal que vinham sendo implementadas nos governos anteriores.24
Concretamente, o REUNI ndo s6é ampliou as vagas nos cursos ja existentes como
incentivou e possibilitou a criagdo de novos cursos, entre eles os Bacharelados em
Historia da Arte. Nessa logica de “melhor aproveitamento”, o diagnéstico do REUNI

concordava com os conservadores de que as estruturas da Universidade estavam

24 Para Shin Nishimura, o REUNI parece conceber que o problema, quando se trata do acesso e
permanéncia no Ensino Superior, é a desorganizacao interna da Universidade e um sub-
aproveitamento de seus recursos e infraestruturas. Na verdade, como o autor demonstra, as demais
medidas implementadas como parte da reforma universitaria, como a Lei de Inovacdo Tecnholdgica
(Lei 10.973/2004), a diversificacdo do financiamento das universidades por parcerias publico-privadas
(Lei 11.079/2004), e o Programa Universidade para Todos (PROUNI, Lei 11.096/2005), contribuiram
para o desmonte da Universidade publica e para o crescimento das universidades privadas
(NISHIMURA, 2012, p. 82, p. 88). Ou seja, para 0 autor, o problema real seria a falta de verbas

destinadas ao ensino superior publico, e ndo a sua ma gestao.
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sendo mal utilizadas — estavam principalmente “ociosas” durante a noite
(NISHIMURA, 2012, p. 115). Assim, dos quatro cursos de Historia da Arte que
surgiram nesse periodo somente o da UFRJ nédo & noturno (AMARO, 2017, p. 378).
Como explicito no Projeto Pedagoégico Curricular (PPC) do curso de Histéria da Arte
da UFRGS, a escolha pela modalidade noturna teria se dado também por ela
permitir que estudantes que trabalham durante o dia possam estudar durante a noite
(UFRGS, 2014, p. 1).

Cabe ressaltar que o aumento de vagas em nivel de graduacdo nao veio
seguido de um aumento proporcional de vagas na pos-graduacdo, o que acaba
sendo um motivo de angustia para os estudantes. Além disso, o repasse de verbas
do REUNI esta condicionado ao cumprimento de metas, entre elas a elevagédo da
taxa de conclusdo média dos cursos para 90% e o aumento da proporcdo aluno-
professor para 18:1 (NISHIMURA, 2021, p. 87). Esse aumento da proporcao € no
minimo problematico, pois acarreta uma sobrecarga dos professores, que ndo soO
dao as aulas propriamente ditas, como também assumem cargos administrativos,
orientam pesquisa, dedicam-se a atividades de extensdo, coordenam projetos e
tanto mais (NISHIMURA, 2012, p. 88).25

Porém, no caso especifico do curso de Historia da Arte da UFRGS, o
professor Luis Edegar Costa, em entrevista a Amaro, comenta que a implementacao
do REUNI, mesmo com atrasos, foi suficiente para que o corpo docente do curso se
consolidasse: “O cronograma do REUNI ndo foi como a gente esperava, mas as
vagas estdo vindo. (...) A gente conseguiu todos os professores que solicitamos.
Isso ndo é pouca coisa. Entdo, hoje eu sou mais favoravel ao REUNI, tenho uma
visdo mais positiva do que negativa” (COSTA, 2013 apud AMARO, 2017, p. 379). O
PPC do curso da UnB, na sua versdo mais recente, de 2013, também retrata esses
atrasos, principalmente ao relatar que o seu primeiro semestre (2012) foi marcado

por ter somente trés professores dedicados exclusivamente ao Bacharelado, sendo

25 Essa sobrecarga é relatada pela professora do Bacharelado em Histéria da Arte, Dra. Maria do
Carmo Couto da Silva, em entrevista a Danyella Nogueira: “A gente ja tem uma carga de orientacdes
grande, de TCCs, de PIBIC, de pesquisa nossa, a gente tem uma pontuacao por artigo publicado que
tem que se manter regular (e o artigo demanda pesquisa que vocé faca, muitas vezes viagens) (...).
Acho que as pessoas tém uma opinido equivocada das universidades: elas acham que a gente vem,
da aula e vai embora. Mas, na verdade, tem um trabalho que nédo aparece, mas é feito todos os dias
pelos professores todos. Acho que o pesquisador brasileiro tem sido muito sobrecarregado (o
professor), ele é muito cobrado de todos os lados (pela Universidade, pelos alunos, etc) e tem pouca
gente que olha o nosso lado também” (COUTO DA SILVA, 2019, apud NOGUEIRA, 2019, p. 79).
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gue um deles teve que ser realocado de outro departamento; no ano seguinte,
adicionaram-se mais trés professores, e o PPC aponta que ainda faltam
contratacdes a serem feitas para que 0 curso possa atingir o seu ideal de 15
docentes (UNB, 2013, p. 15). Na UFRJ, o corpo docente € mais numeroso pois as
disciplinas de Historia da Arte estdo presentes em todos os treze cursos da Escola
de Belas Artes. Segundo o seu PPC, o Departamento de Histéria e Teoria da Arte
conta com 38 professores, mas nao especifica quantas dessas vagas sao fruto do
REUNI (UFRJ, 2017, p. 6).

Outro fator que contribuiu para a criagdo dos cursos de Historia da Arte foi um
cenario artistico e cultural em expansao. Assim como as Leis de Incentivo a Cultura
modificaram, a partir dos anos 1990, o trabalho do mediador de arte, também
impactaram outros departamentos da area da cultura. Em relacdo aos cursos que
sdo énfase desta pesquisa, no PPC do curso da UFRGS sao citados como
justificativas para a criagcdo do curso: a ampliacdo dos circuitos expositivos e o
surgimento ou consolidacdo de instituicbes culturais e museais na propria
universidade, na cidade de Porto Alegre e no estado do Rio Grande do Sul,
principalmente nos Ultimos quinze anos;26 as respostas positivas a eventos como
“feiras de arte”; e o crescimento da producédo editorial voltada ao setor cultural
(UFRGS, 2017, p. 6). Nesse mesmo sentido, o PPC do curso da UnB, cuja ultima
versao data de 2013, também considera que o campo das Artes é vasto e esta em
crescimento. Reitera a importancia geografica da cidade de Brasilia no cenario
artistico: “o Distrito Federal possui uma demanda especifica desses profissionais por
sua importancia estratégica como polo irradiador e catalisador de politicas culturais,
em relacdo tanto ao Centro-Oeste quanto ao Brasil como um todo” (UNB, 2013, p.

17, grifo meu). Sobre o mercado de trabalho cultural, percebe que

no mundo contemporaneo, a demanda pela arte e pela cultura se torna a cada dia
mais imperativa. Com certeza, sdo cada vez mais importantes o espaco e o lugar de
atividades artisticas e culturais na vida da sociedade, na qual o cidadao necessita de
formagéo especifica para nela se integrar ativamente (UNB, 2013, p. 9).

26 Especificamente, citam a Pinacoteca Bar&o de Santo Angelo, parte do acervo do Instituto de Artes
da UFRGS, e em Porto Alegre, a criacdo da Bienal do Mercosul (1997), a Fundacéo lberé Camargo
(criada em 1995), o Santander Cultural, hoje Farol Santander (fundado em 2001) e a Fundacgédo
Ecarta (2005); na cidade vizinha de Viaméao, a Fundacédo Vera Chaves Barcellos (2005). Também cita
a consolidacao de outros equipamentos culturais, como o Museu de Arte do Rio Grande do Sul Ado
Malagoli (MARGS) e o Museu de Arte Contemporanea (MAC-RS), ambos na capital, € 0 Museu de
Arte Leopoldo Gotuzzo (MALG), em Pelotas, e 0 Museu Dom Diogo, em Bagé.
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No PPC do curso da UFRJ, muitas dessas justificativas se repetem, entre elas
a énfase nas parcerias com instituicbes da cidade e da propria Universidade?’ e
como descrevem a importancia do crescimento da area da cultura para o cenario
sécio-econdmico-cultural do pais (UFRJ, 2017, p. 6; UFRGS, 2014, p. 9). Mais
ainda, afirmam que as demandas locais e nacionais associadas a cultura devem ser
atendidas “mediante a valorizacdo de um perfil profissional atualizado com as
perspectivas multiculturais e inclusivas que caracterizam, nos dias de hoje, as
abordagens da Histdria da Arte” (idem).

Ou seja, ndo s6 o campo da cultura influencia a formacdo dos historiadores
da arte como os historiadores, por meio de uma formag&do multicultural e inclusiva,
influenciam o campo. De certa forma, esse prisma dialoga com a interpretacédo de
Amaro: mesmo tendo sido significativo o aumento dos bacharelados em Histéria da
Arte em tdo pouco tempo, ha um problema maior subjacente a essa quantidade

ainda tao restrita de cursos. Para a pesquisadora,

a quase total auséncia de uma formacao em Histéria da Arte em nivel de graduacdo no
Brasil aponta para uma visao da Histdria da Arte como conteldo secundéario e
complementar a outros campos de investigacdo e, por conseguinte, para 0 ndo
reconhecimento de suas especificidades (AMARO, 2018, p. 90, grifo meu).

Com isso, vemos mais uma semelhanca entre a Histéria da Arte e a mediacao
de arte, ambas subjugadas por agentes externos como se tivessem menor
relevancia que outros campos mais consagrados. As pesquisas de Amaro sao
essenciais para que percebamos que néo so6 os cursos de graduacdo em Historia da
Arte sdo frutos de longas e &rduas disputas, lideradas por individuos e
associacfes,?8 como sédo lutas travadas simultaneamente em um nivel institucional,
dentro das Universidades, e em um nivel mais profundo, epistemoldgico (AMARO,
2018). Em especial, Amaro aponta para uma disputa com a Historia, refletida nas

discussbes do projeto de lei que regulamenta a profissdo de historiador (PL

27 Docentes do curso tém realizados projetos de extensdo “em parceria com importantes instituicdes
do Rio de Janeiro, tais como o Centro Municipal de Arte Hélio Oiticica, 0 Museu de Arte do Rio, 0
Museu Nacional de Belas Artes, o0 Museu da Republica, a Fundagédo Casa de Rui Barbosa e a Escola
de Artes Visuais do Parque Lage” (UFRJ, 2017, p. 14). Além disso, a EBA é responsavel pelo Museu
Dom Joéo VI.

28 Podemos citar o Comité Brasileiro de Histéria da Arte (CBHA), a Associacdo Nacional de
Pesquisadores de Artes Plasticas (ANPAP), a Federacéo de Arte Educadores do Brasil (FAEB), entre
outros.
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4699/2012), e relaciona a criacdo dos cursos de Historia da Arte com o proprio
amadurecimento da disciplina como campo de pesquisa cientifica no Brasil
(AMARO, 2018, p. 89).

Uma de suas hipoteses é que a analise das caracteristicas dos cursos
brasileiros de Histéria da Arte é capaz de fundamentar uma interpretacao sobre o
gue se compreende como Histéria da Arte no Brasil hoje (AMARO, 2018). Desse
modo, demanda que nos perguntemos: onde, por quem e de que forma a Histéria da
Arte estd sendo produzida no Brasil? “O que significa produzir histéria da arte no
Brasil e, por consequéncia, qual o lugar por ela ocupado em nossas
instituicdes?” (AMARO, 2017, p. 43).

Para esbocar uma fisionomia da Histéria da Arte no Brasil hoje, a partir
desses novos espacos de formacdo de mao-de-obra especifica, € preciso primeiro
ressaltar que a presenca dessa disciplina antecede em pelo menos um século a
criacdo dos cursos de graduacdo. Por mais que ndo haja um consenso sobre a
origem do ensino de Historia da Arte no Brasil, de modo geral podemos concordar
gue ela vém atrelada ao ensino de Artes. Pesquisadores como Tadeu Chiarelli
tomam como marco inicial desse processo a chegada da Misséo Artistica Francesa,
em 1816, e a fundacéo da Escola Real de Ciéncias, Artes e Oficios (AMARO, 2017,
p. 242). A Escola, que passa a funcionar em 1826 como a Academia Imperial de
Belas Artes, aos moldes da Academia Francesa, constitui-se como uma das
primeiras instituicdes de ensino superior no Brasil, ao lado de escolas militares e de
Medicina (UFRJ, 2017, p. 4; BARBOSA, 2006, p. 16). A organizacao desse sistema
académico de formacdo artistica foi talvez o esforco mais persistente da Misséo, que
buscava “garantir ao artista um espaco na esfera publica” (DIAS, 2015, p. 137).
Assim, considera-se que € com a Academia que estabelecem-se as bases do ensino
de arte no Brasil, moldada pela tradicdo importada, de matriz neoclassica, e
adaptada as condicgdes e caracteristicas da jovem nagéo (idem).

Para Ana Mae Barbosa, a criagdo da Academia de Belas Artes esta inserida
em um politica educacional mais abrangente, durante o reinado e o império, na qual
a priorizacado da organizacdo do ensino em nivel superior, e hdo em nivel basico,
baseava-se na “necessidade de formar uma elite que defendesse a colbnia dos
invasores e que [a] movimentasse culturalmente” (BARBOSA, 2006, p. 16). Seja

através da decoracdo dos espacos reais ou pela construcdo de uma iconografia
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politica, o contexto da Academia é um no qual seu obijetivo final ndo deixa de ser a
conservacgao do poder (idem ibidem).

Desde 1826, porém, como seria de se esperar, 0 ensino de Artes e de Historia
da Arte sofreu drésticas alteragbes. Entre elas, destaca-se a conquista da
obrigatoriedade do ensino de artes na educacdo basica, estabelecido pela Lei
5.692/71, em 1971. Com isso, houve uma intensificagdo na criagao de Licenciaturas
em Artes Visuais, Artes Cénicas e Musica (UFRJ, 2017, p. 4). A maioria dos cursos
de Histéria da Arte surgirdo, contudo, muito depois. E, como ja discutido, sdo hoje
todos Bacharelados, e ndo Licenciaturas.

A escolha pela modalidade do bacharelado encontra justificativas em diversos
argumentos, mas isso ndo significa que ndo deva ser problematizada. Entre os
motivos mais recorrentes temos o raciocinio de que, por mais que haja uma
obrigatoriedade pelo ensino de Artes nas escolas, ndo ha uma disciplina especifica,
na educacdo basica, referente a Histéria da Arte. Se a Licenciatura € uma
modalidade dedicada a formacao de professores para atuarem na educacdo formal,
e a Historia da Arte ndo é exigida pela educacdo formal, ndo haveria portanto
mercado de trabalho para um professor de Histéria da Arte. Essa légica, contudo,
integra um circulo vicioso: ao mesmo tempo que ndo ha uma formacédo oficial de
professores de Historia da Arte porque ndo ha a obrigatoriedade da disciplina no
ensino basico, uma das justificativas para o fato de ndo haver uma disciplina de
Histéria da Arte nas escolas se fundamenta no argumento de que nao ha
professores formados especificamente para isso. O problema, portanto, € complexo,
e apresenta mais um campo no qual a Histéria da Arte se insere em disputas. Além
disso, a escolha por cursos que sao exclusivamente bacharelados, com

pouquissimo ou sem dialogo algum com o campo da educacao, desconsidera que o
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egresso em Historia da Arte possa atuar no ensino ndo-formal, como veremos
adiante.2?

Outras semelhancas que podemos observar, entre elas o fato de que a
maioria dos cursos no Brasil, ja que foram criados pelo REUNI, estdo alojados em
universidades publicas, federais. Eles estdo também dentro dos departamentos de
Artes Visuais, com excec¢do do curso UERJ, mais antigo, que esta na Historia. Estdo
localizados em capitais das regides Centro-Sul do Brasil— ou seja, has metropoles
com as maiores concentracdes de renda, de oferta de servicos e de equipamentos
culturais do pais (AMARO, 2018, p. 90). Esse dado é notavel: a Histéria da Arte se
mostra como uma disciplina da urbanidade, da cidade, do centro.

Uma pesquisa que auxilia na compreensdo das possiveis consequéncias
dessas caracteristicas demograficas (e da heranca europeia da disciplina de modo
geral) é o projeto A Historia da _rte, organizado por Bruno Moreschi (Brasil, 1982).
Apoés analisar onze dos livros30 mais utilizados nos cursos de graduacdo de Artes
Visuais no Brasil, a pesquisa evidenciou que dos 2.443 artistas citados, 1.556 sdo
pintores; desse numero total de artistas, apenas 215 sdo mulheres e somente 22
S0 negras e negros, sendo que somente duas sdo mulheres negras; desses 2.443
artistas, somente 645 sdo nao europeus (MORESCHI, 2017). O panfleto da

pesquisa, distribuido gratuitamente por instituices culturais do pais, resume seus

29 De qualquer modo, se é viavel ou mesmo desejavel que haja uma modalidade de Licenciatura em
Historia da Arte ndo influencia no fato de que conteldos especificos a Histéria da Arte estdo sim
presentes nos curriculos escolares. Sdo, muitas vezes, ministrados por professores formados em
Artes Visuais, Historia ou até mesmo em Letras, cursos que por sua vez tém pouco ou quase nada
sobre Historia da Arte em seus curriculos. Para essa pesquisa, foi realizado um levantamento da
presenca desses conteddos nos temas das questdes exigidas pelo Exame Nacional do Ensino Médio
(ENEM). Constatou-se que exige-se dos candidatos conhecimentos especificos sobre Historia da Arte
tanto na prova de Linguagens, Codigos e suas Tecnologias, que conta sempre com cinco questdes
sobre Artes, como também na prova de Ciéncias Humanas e suas Tecnologias. Ao analisar os
exames de 2009 a 2016, foram identificados 26 questfes que exigiam do candidato conhecimentos
especificos em Histdria da Arte. De modo geral, as questbes enfatizam, principalmente, a Arte
Contemporanea e as Vanguardas Modernas europeias, assim como dao énfase para questbes
referentes a arte brasileira, em especial a pintura brasileira no século XIX.

30 Sao eles: A Historia da Arte, de Ernst Hans Gombrich, Editora LTC, 2000; Arte Moderna, de Giulio
Carlo Argan, Companhia das Letras, 1992; Arte Contemporénea: uma Histéria Concisa, de Michael
Archer, Editora Martins Fontes, 2001; Arte Contemporanea: uma Introducdo, de Anne Cauquelin,
Editora Martins Fontes, 2005; Conceitos Fundamentais da Histdria da Arte, por Heinrich Wolfflin,
Martins Fontes, 2015; Estilos, Escolas & Movimentos: Guia Enciclopédico da Arte, de Amy Dempsey,
Editora Cosac Naify, 2005; Guia de Histéria da Arte, de Giulio Carlo Argan e Maurizio Fagiolo,
Portugal: Editorial Estampa, 1994; Iniciacdo a Histéria da Arte, de Horst W. Janson e Anthony F.
Janson, Editora Martins Fontes, 2009; Teorias da Arte Moderna, de Herschel B. Chipp, Editora
Martins Fontes, 1988; Tudo sobre Arte, de Stephen Farthing, Editora Sextante, 2010; Histéria da
Cidade, de Leonardo Benevolo, Editora Perspectiva, 2009.
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resultados em uma frase: “A Histéria da Arte é a area das ciéncias humanas em que
se constréi uma narrativa sobre a criacdo de objetos e experiéncias realizados, em
sua maioria, por homens, brancos, europeus, estadunidenses e pintores (alguns,
génios)...” (MORESCHI, 2017).

Figura 6: Bruno MORESCHI (Brasil, 1982). A Historia da _rte, 2017.
Tabelas no formato excel, panfletos (13 mil cdpias em portugués, 2 mil em inglés) e um website.
Pesquisa realizada por Amdlia dos Santos, Bruno Moreschi e Gabriel Pereira. Disponivel em: <https://

brunomoreschi.com/historyof_rt> e <https://historiadrte.cargo.site/>. Acessado em 20 de marco de
2021.

Por mais que esses dados sejam referentes aos cursos de graduagao em
Artes Visuais, os cursos de Historia da Arte ndo sdo tdo diferentes, ja que
compartilham grande parte da mesma bibliografia. Segundo o professor Roberto
Conduru, ha tempo que o curso da UERJ identificou que essa problematica se
refletia em seu curriculo. A partir disso, desenvolveram restruturacdes curriculares,
em 2007, com o objetivo de “produzir uma historia da arte anti-historicista, livre de

determinacdes cronoldgicas e geogréficas” (CONDURU, 2016, p. 275). O professor
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ressalta, contudo, que mesmo assim “o quadro de referéncias teoricas continua
dominado pelo canone ocidental”, visto, entre outros motivos, “a caréncia de titulos
publicados em portugués” (CONDURU, 2016, p. 276).

O trabalho de conclusdo de curso de Danyella de Andrade Nogueira,
intitulado O Projeto Politico Pedagdgico do Curso de Teoria, Critica e Histdria da Arte
da Universidade de Brasilia: uma critica ao foco eurocéntrico na histéria da arte
(2019), segue essa mesma linha de investigagdo e contribui para a conclusédo de
gue ha evidéncias suficientes para afirmarmos que o ensino superior brasileiro, em
nivel de graduacao em Histéria da Arte, segue bases conservadoras, eurocéntricas e
excludentes que dao continuidade a uma hegemonia epistemoldgica colonial,
mesmo que esteja passando por revisOes e alteracbes que buscam modificar essa
realidade.

Para além desses estudos, percebemos que a critica a Histdria da Arte ndo
tem origem somente nos historiadores da arte. A performance Pajé-Onca Hackeando
a 332 Bienal de Artes de S&o Paulo (2018), do artista indigena Denilson Baniwa
(aldeia Dari, Amazonas, 1984) destaca-se pelo modo como denuncia a escrita da
Historia da Arte como mais um mecanismo de apagamento epistemoldgico e de
controle colonial. Nessa acdo, Baniwa, com um manto e uma mascara de onca,
visita o Pavilh&o do Ibirapuera durante a 332 Bienal de S&o Paulo, em 2018. Dirige-
se a uma das salas que integrava o projeto curatorial da artista Sofia Borges
(Ribeirdo Preto, Brasil, 1984), composta por imensas ampliacbes de fotografias dos
indigenas da etnia Selk’nam, originarios da regido sul do que hoje consideramos
como Chile e Argentina e vitimas de um cruel genocidio entre os séculos XIX e XX.
Baniwa sauda cada uma das pessoas nhas fotografias, deixando no chdo, na frente
delas, ramos de flores. A performance muda de rumo quando Baniwa vai até a loja
da Bienal e compra o livro Breve Historia da Arte (2018), da britanica Susie Hodge
(Southend-on-Sea, Reino Unido, 1960) e retorna a entrada da sala da exposicao. Ali,
Baniwa rasga o livro, tirando pagina por pagina, amassando-as e jogando-as no

ch&o enquanto proclama:

Breve histéria da arte. Tdo breve, mas tdo breve, que ndo vejo a arte indigena. Tao
breve que ndo tem indigena nessa histdria da arte. Mas eu vejo indios nas referéncias,
vejo indios e suas culturas roubadas. Breve histéria da arte. Roubo. Roubo. Roubo.
Isso é o indio? Aquilo € o indio? E assim que querem os indios? Presos no passado,
sem direito ao futuro? Nos roubam a imagem, nos roubam o tempo e nos roubam a
arte. Breve histéria da arte. Roubo, roubo, roubo, roubo, roubo, roubo, roubo. Arte

61



branca. Roubo, roubo. Os indios ndo pertencem s6 ao passado. Eles ndo tém que
estar presos a imagens que brancos construiram para os indios. Estamos livres, livres,
livres. Apesar do roubo, da violéncia e da histdria da arte. Chega de ter branco
pegando arte indigena e transformando em simulacros! (BANIWA, 2018).

Figura 7: Denilson BANIWA (Aldeia Dari, Barcelos, Brasil, 1984). Pajé-Onca Hackeando a 332 Bienal
de Artes de Sao Paulo, 2018. Performance registrada em video, 15min. Disponivel em: <https://
www.youtube.com/watch?v=MGFU7aG8kgl>. Acessada em 2 de fevereiro de 2020.

Apesar da Historia da Arte. Apesar de ndOs, arte-historiadores. Para
pensarmos o ensino de Historia da Arte no Brasil, ndo s6 no ensino superior mas
também dentro dos museus, e na nossa prépria atuacao dentro da Universidade, me
parece de suma importancia escutarmos, junto ao que Baniwa denuncia em sua
performance, a fala de Célia Xakriaba, professora, cientista social e ativista da
educacdo indigena: “a nossa luta no espaco académico, ela ndo é menos dificil do
gue os processos de retomada da luta territorial. Na luta territorial, nés enfrentamos
o agronegécio, os fazendeiros latifundiarios. No territério académico, néds
enfrentamos uma segunda geracao, que sao os filhos deles” (2017, s/p., grifo meu).

Em consonéncia a isso, Cristine Takua, filésofa e professora indigena, ao falar
sobre os saberes que atravessam as geracOes indigenas através de cantos, nos

avisa: “esses saberes ndo conseguem dialogar diretamente com essa universidade,
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gue escreve tanto e que parece que observa pouco as sutilezas das diversas formas
de transmissédo de conhecimento” (2019, s/p.). Pensar, portanto, na Historia da Arte
dentro da educacdo, e especificamente dentro dessa universidade que tanto
escreve, significa reconhecer que ela € uma disciplina limitada e imbricada em
disputas muito profundas, afetando inclusive o modo como o conhecimento é
produzido e por quem. Sua responsabilidade, ao ocupar-se “desde pequenos
artefatos até uma cidade inteira” (UFRJ, 2017, p. 3), € imensa. Justamente por isso,
deve ser sua preocupacdo estar constantemente revendo seus métodos e
fundamentos.

De modo semelhante a Baniwa, a artista espanhola Maria Gimeno (Zamora,
Espanha, 1970) realiza, desde 2014, uma conferéncia performativa chamada
Queridas Viejas, na qual, com uma faca de cozinha, corta o livro icone da Historia da
Arte ocidental, A Historia da Arte, de E. H. Gombrich (Viena, Austria, 1909—2001), e
adiciona paginas com a historia de mulheres artistas, reivindicando seu lugar dentro

da Histoéria da Arte.

Figura 8: Maria GIMENO (Zamora, Espanha, 1970). Queridas viejas, 2019. Performance.
Foto: Pedro Martinez de Albornoz. Museo Nacional del Prado, Madri. Disponivel em: <https://

www.mariagimeno.com/QUERIDAS-VIEJAS-PERFROMANCES?>. Acessado em 27 de maio de
2021.
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Figura 9: Maria GIMENO (Zamora, Espanha, 1970). Queridas viejas, 2018. Performance.
Foto: Ana Martin. Teatro Off Latina, Madri. Disponivel em: <https://www.mariagimeno.com/
QUERIDAS-VIEJAS-PROJECT>. Acessado em 27 de maio de 2021.

Nesse movimento de reescritura da Histéria da Arte através da propria arte,
EvaMarie Lindahl e Ditte Ejlerskov (Frederikshavn, Dinamarca, 1982) criam a obra
About the blank pages (Sobre as paginas vazias, em portugués), uma instalacédo
composta por estantes, pésters e quase 200 livros, nos quais 97 sao livros
publicados pela editora Taschen e os outros sdo criados pelas artistas, imitando a
configuracdo grafica dos demais. Os livros da Taschen fazem parte da sua série
Basic Art, que busca, de modo enciclopédico, elaborar um cénone para a Histéria da
Arte. As artistas identificaram, contudo, que essa selecdo continha somente duas
artistas mulheres. A instalacdo é acompanhada de um e-mail, enviado para a
editora, no qual as artistas explicam que, apds quatro anos de pesquisa, chegaram
aos nomes de quase cem artistas mulheres com contribuicées fundamentais para a
Histdria da Arte e que deveriam adentrar a colecao. Os livros novos, criados pelas

artistas, estdo, contudo, em branco. Isso porque elas esperam que a editora, agora
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ciente de que ndao ha como continuar sustentando o discurso de que nao houveram

mulheres artistas de destaque, faga a sua parte e os complete com seu expertise.

Figura 10: EvaMarie LINDAHL (Viken, Suécia, 1976) e Ditte EJLERSKOQV (Frederikshavn,
Dinamarca, 1982). About the blank pages, 2014. Instalacdo com estantes, livros, pésteres, dimensdes
variadas. Colecdo do Museu de Arte de S&o Paulo, Sdo Paulo. Disponivel em: <https://ny-
carlsbergfondet.dk/en/where-are-women>. Acessado em 27 de maio de 2021.

Jorge Coli, historiador da arte e professor da UNICAMP, em entrevista a
Amaro, nos aponta, talvez, em direcdo a uma boa noticia: a Histéria da Arte € um
campo do conhecimento que demanda que pensemos sobre as coisas de uma
maneira diferente (cf. COLI apud AMARO, 2018, p. 105). Mais ainda, ele nos diz, ela
€ uma disciplina profundamente subversiva porque exige que configuremos novos
parametros de pensamento, insistindo em aberturas epistemolégicas (idem). Para
ele, “a inteligéncia da Historia da Arte € uma inteligéncia diferente da inteligéncia
discursiva, habitual do historiador. Vocé tem que introduzir novas praticas para que
essa inteligéncia possa se desenvolver” (idem). Ou, quem sabe, como diria Takua:
“Nao adianta mais escrever, ndo adianta mais formular. Tem que praticar. Agora.
Todos, juntos, por mais dificil que seja” (2019, s/p.). Talvez, suspeito eu, a mediacdo

possa ser uma dessas (ndo tdo novas) praticas.
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2. 2 A MEDIACAO DE ARTE NOS PROJETOS PEDAGOGICOS E
CURRICULARES DOS CURSOS DE HISTORIA DA ARTE DA UFRGS,
DA UFRJ E DA UNB: O PERFIL DOS EGRESSOS ENTRE A TEORIA
E A PRATICA

O Projeto Pedagogico Curricular (PPC) é mais que um documento técnico-
burocratico: junto ao Projeto Pedagogico Institucional (PPl) e ao Plano de
Desenvolvimento Institucional (PDI), € um instrumento de acéo politica e
pedagdgica, “cujo objetivo é promover uma formacéo com qualidade” (MINISTERIO
DA EDUCACAO, 2006, p. 6). O Sistema Nacional de Avaliacdo da Educaco
Superior (SINAES), criado também como parte da Reforma Universitaria (Lei
10.861/2004), avalia os cursos de graduacdo a partir da coeréncia da articulagéao
entre esses documentos, da organizacdo didatico-pedagdgica do curso, do seu
corpo docente, discente e técnico, e das suas instalacdes fisicas (idem, p. 9). O PPC
de um curso deve estar em sintonia com os propésitos da instituicdo que lhe abriga:
ele € um modo pelo qual as politicas académicas institucionais ganham
materialidade (idem, p. 7). De modo geral, esses trés documentos sdo as
expressodes oficiais dos posicionamentos das instituicbes de ensino “a respeito de
sociedade, de educacao e de ser humano”, assegurando também o cumprimento de
suas politicas e acdes (idem, p. 6).

Cada curso possui um projeto pedagdgico que explicita suas especificidades
e que depende de diversas instancias, dentro da universidade, para sua aprovacao e
publicagdo. O PPC fundamenta o curso e sistematiza a organizacdao do
conhecimento no curriculo. Ele deve seguir as orientacbes das Diretrizes

Curriculares Nacionais, contendo:

conhecimentos e saberes considerados necessarios a formacdo das competéncias
estabelecidas a partir do perfil do egresso; estrutura e conteddo curricular; ementario,
bibliografias béasica e complementar; estratégias de ensino; docentes; recursos
materiais, servicos administrativos, servicos de laboratérios e infra-estrutura de apoio
ao pleno funcionamento do curso. (MINISTERIO DA EDUCACAO, 2006, p. 7).

No caso dos cursos de Histéria da Arte, “por serem experiéncias inovadoras

de formac&o em nivel de graduacao, ainda ndo existem Diretrizes Curriculares para
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a area” (UFRGS, 2014, p. 9; UFRJ, 2017, p. 3, grifo meu). Desse modo, o PPC da
UFRJ tomou como base as Diretrizes dos cursos de Historia (UFRJ, 2017, p. 3). O
PPC da UnB, por sua vez, cita como base os PPCs das Artes Visuais, Bacharelado e
Licenciatura, tendo também como referéncia as Diretrizes dos cursos de Filosofia,
Historia, Geografia, Servico Social, Comunicacdo Social, Letras, Biblioteconomia,
Arquivologia e Museologia (UNB, 2013, p. 12). Todos os trés PPCs aqui analisados
explicitam como a sua redacdo aconteceu a partir do Férum de Coordenadores dos
Cursos de Histéria da Arte, fundado em 2012 e responsavel pelo Anteprojeto do
Curso de Histéria da Arte, redigido depois de diversas reunibes que aconteceram
desde, pelo menos, 2009 (UFRGS, 2014, p. 9; UFRJ, 2017, p. 3; UNB, 2013, p. 11).

Esse anteprojeto compreende, justamente, que a Historia da Arte

pode se apropriar do vocabulario das Artes Visuais, como de certos aportes
metodolégicos da Histdria ou da Antropologia; pode acercar-se da Filosofia e da
Estética, como das Ciéncias Sociais, da Arquitetura, da Comunicacdo e do Design,
entre outros. (...) Todavia, trata-se de um campo auténomo de conhecimento, com
suas especificidades, centrado nas questdes da arte e da visualidade, que deve ser a
tbnica de uma formacéo em nivel de graduacao (UFRJ, 2017, p. 3-4).

Cabe ressaltar que essa interdisciplinaridade dos cursos de Histéria Arte ndo
cita a sua relacdo com a Educacdo — a Educacdo se insere sempre dentro da
categoria “entre outros”. Os PPCs sdo documentos razoavelmente extensos, sendo
gue as versdes que investigamos aqui tém 66 paginas (UFRJ), 103 paginas
(UFRGS) e 146 péaginas (UnB). Tendo em mente, portanto, a complexidade e a
importancia dos PPCs, eles ndo s6 podem como devem ser minuciosamente
analisados. Devem, principalmente, ser compreendidos pelos estudantes, pois
configuram as bases da sua experiéncia no curso.

O foco desta pesquisa estd uma pequena parte desses documentos: a
definicdo do perfil do egresso e como ele se articula com outras areas dos PPC, em
especial com as competéncias esperadas e com as concepcbes de ensino-
aprendizagem de cada curso. O perfil do egresso € fundamental para a justificativa
de existéncia dos cursos e para a sua organizagcdo curricular. Relaciona-se
diretamente com as questdes centrais desta pesquisa, referentes a atuacéo
profissional dos estudantes.

No PPC da UnB, o egresso € descrito como um profissional habilitado a

produzir, pesquisar, criticar e ensinar, em nivel de graduacéo, a Teoria, a Critica e a
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Histéria da Arte (UNB, 2013, p. 25). Mais ainda, € um profissional com um
conhecimento especifico sobre a visualidade, mas que leva em consideragdo as
suas interagdes com outras areas do conhecimento e da cultura (idem ibidem). Ao
final do curso, espera-se que 0 egresso tenha desenvolvido as seguintes

capacidades:

1) producdo de conhecimento sobre a atividade artistica, 2) fundamentos técnicos e
terminologia especifica da Teoria, Critica e Histéria da Arte; 3) conhecimento da
Historiografia da Arte; 4) capacidade analitica de interpretacdo do objeto artistico e de
tomar posicéo frente & producéo e acontecimentos do mundo artistico. (UNB, 2013, p.
25)

Com isso, estara habilitado para trabalhar em atividades curatoriais, como
pesquisador de museus e acervos de patrimdénio histérico e artistico, com
gerenciamento cultural de eventos e com consultorias em diversos campos
relacionados as Artes Visuais (cf. UNB, 2013, p. 25). O PPC nédo d4 mais
informacBes sobre essas ocupacdes, ficando em aberto, principalmente, o que
compreende como um pesquisador de museus. Assim, podemos considerar, por
exemplo, que um mediador se envolve em atividades curatoriais e realiza pesquisas
dentro de museus e acervos.

Tratando-se das competéncias que o0 curso busca desenvolver, é possivel
observar que basicamente todas sao habilidades fundamentais, também, a formacao
de mediadores. Sao elas: a) a compreensdo, em um nivel introdutoério, dos principais
problemas inerentes a criacdo artistica; b) a compreensdo das relagdes entre a obra
de arte e as condicBes historicas de sua producdo; c) a compreensdo das
especificidades da Histéria da Arte como disciplina, bem como suas rela¢cdes com
outras disciplinas; d) a realizacdo de pesquisas introdutérias na area de teoria,
critica e historia da arte, em nivel de graduacado; e) a difusdo, dentro e fora da
universidade, dos conteudos estudados e o conhecimento produzido; f) a atuacao
em espacos culturais ligados a acervos e patrimonio (UNB, 2013, p. 27-30).

Destaco a penultima: a difusdo, dentro e fora da universidade dos conteudos
estudados e ali produzidos. Essa competéncia € dividida em outras sub-
competéncias, que referem-se: a utilizacdo de terminologia especializada em
diferentes formatos de apresentacdo, como seminarios, artigos e apresentacdes
audiovisuais (ndo cita a mediacdo como uma possibilidade); a adequacéao da difuséo

aos mais diferentes publicos, com énfase em pesquisadores de outras areas e no
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“publico geral”; a contribuicdo “para a elaboracdo de programas educativos voltados
para a histoéria da arte e da cultura”; a utilizacdo de diferentes midias, integrando
linguagens diversas; e a integracdo da producado artistica com os conteudos de
teoria, critica e historia da arte (UNB, 2013, p. 29). Todas essas sub-competéncias
podem ser desenvolvidas através da pratica da mediacao de arte — sao, inclusive,
centrais para ela. Um mediador deve apropriar-se da terminologia especifica da area
e deve adequar seu discurso de acordo com o publico visitante; contribui ativamente
na elaboracdo de programas educativos quando trabalha em instituicbes culturais
justamente porque os integra, e depende de diferentes midias para realizar o seu
trabalho, principalmente se esta em um equipamento de cultura que lida com mais
de uma linguagem artistica, como € a maioria dos casos. A natureza da sua atuacao
dentro das instituicbes é precisamente a integracdo da producao artistica ali exposta
com os discursos e narrativas da teoria, da critica e da histéria da arte, integrados,
ainda mais, com as experiéncias de vida e as referéncias trazidas pelos visitantes.

Cabe ressaltar que o PPC da UnB € o Uunico, entre os trés PPCs analisados,
gue cita a mediacdo de arte de alguma forma. Ela vai aparecer como uma entre
outras 48 possibilidades de atividades complementares validas. Mais
especificamente, o curso reconhece como uma “producdo artistica/cultural” (UNB,
2013, p. 116) a participagdo dos estudantes como mediadores, supervisores de
programas educativos ou coordenadores de programas educativos em mostras,
exposicoes e saldes de artes visuais (UNB, 2013, p. 113).

O PPC do curso da UFRJ deixa claro que baseou seu perfil do egresso e as
competéncias e habilidades esperadas dos bacharéis nas Diretrizes do curso de
Histdria, com adaptaces (UFRJ, 2017, p. 18). Espera que 0s egressos tenham uma
“compreensao ampla e profunda da arte e da cultura de diferentes quadros espaco-
temporais”, o que requer um dominio pleno da “natureza autbnoma do conhecimento
historico-artistico e de suas praticas de producdo e difusdo” (idem ibidem). Como
discutido no capitulo 1, a mediacdo de arte é também uma pratica de producéo e
difusdo do conhecimento em Histéria da Arte, mas ndo aparece especificamente
neste PPC: dentro da sesséo “metodologia e avaliacdo de ensino e aprendizagem”,
lista-se “visitas guiadas a exposi¢cOes” como parte das atividades extraclasse que
buscam “estimular o estudante a ter contato com seu futuro campo de

trabalho” (UFRJ, 2017, p. 19). O uso do termo “visitas guiadas” ja revela muito da

69



7

concepc¢ao do curso a respeito delas: sera que uma *“visita guiada” € uma mediacéo?
Qual o papel dessas visitas no processo de aprendizagem dos alunos?

Por mais que essas visitas estejam listadas como uma atividade que visa
aproximar o estudante dos seus futuros locais de trabalho, ndo interessa ao PPC da
UFRJ conceber seu egresso como agente dessas atividades. No que se refere a
atuacao profissional dos bacharéis em Historia da Arte pela UFRJ, o PPC cita que
podem trabalhar como “pesquisadores junto a instituicdes cientificas, culturais e
patrimoniais, desenvolvendo atividades de investigacdo e formacao de
conhecimento em projetos cientificos, artisticos, culturais e/ou editoriais, com énfase
em Histéria da Arte, Critica de Arte, Curadoria, Assessoria Especializada e/ou
Difusdo” (UFRJ, 2017, p. 18). Novamente, podemos considerar que essas atuacdes
sdo descritas de modo vago, e talvez isso seja proposital. Atuacdes muito diversas e
distintas podem ser consideradas “assessoria especializada”, por exemplo, assim
como a categoria “difusdo” engloba desde a mediacao de arte como a criacdo de
conteldo para redes sociais. Podemos afirmar que um mediador de arte realiza
pesquisas de varias ordens, artisticas, educacionais e histéricas, junto a instituicbes
culturais. Também desenvolve atividades de investigacdo tendo as obras de arte e
0s artistas como matéria prima — e, inclusive, o mediador esta sempre preocupado
com a formacédo de conhecimento, seja esse conhecimento tedrico, estético, ou no
ambito da experiéncia.

Cabe ressaltar que o PPC da UFRJ enfatiza que a sua organizagédo curricular
busca que diferentes areas do conhecimento se interliguem de modo a possibilitar
ao futuro historiador da arte “a visédo de novos campos de atuagédo” (UFRJ, 2017, p.
21), mas nao cita a mediacdo como um desses campos. As competéncias e

habilidades que o curso busca desenvolver séo:

a) conhecimento abrangente de conteddos de Histdria da Arte, Historiografia da
Arte, Teoria da Arte e Critica de Arte, associados a perspectiva da variabilidade de
seus contextos de producdo, circulacdo e interpretacdo; b) habilidade critico-
reflexiva no tratamento de questbes tedricas e praticas suscitadas pelo fenbmeno
artistico em diversificadas manifestagfes historico-culturais; ¢) compreensdo ampla
da Historia da Arte em interacdo com as véarias manifestagbes culturais e com
outros campos de conhecimento; d) capacidade tedrico-metodolégica para realizar
pesquisa, levantar e organizar fontes e bibliografia, conceituar e documentar
devidamente seu objeto, encontrar as melhores estratégias de abordagem e formas
de difusdo; d) aptiddo para compreender, analisar e relacionar fenbmenos e
conceitos relativos a arte, de forma a contribuir com a criagdo de conhecimentos
histérico-artisticos especificos, mediante abordagens consistentes de pesquisa, em
contato com as questbes artisticas, culturais e historiogréficas da atualidade; d)
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habilidade para analisar, documentar e catalogar obras de arte, contribuindo para o
conhecimento e a preservacdo do patriménio artistico e cultural; €) competéncia
para elaborar e supervisionar projetos de pesquisa, exposi¢cfes de arte, editoracao,
entre outras atividades cientifico-culturais, preenchendo papel relevante no
relacionamento com as comunidades e realidades nacionais e locais (UFRJ, 2017,
p. 18).

Destaca-se como definem que a pesquisa consiste ndo s6 no levantamento e
na organizacao de fontes e bibliografia, na conceituacéo e na devida documentacao
do seu objeto, como também depende de encontro das melhores estratégias de
abordagem e, principalmente, das melhores formas de difusdo desse conhecimento.
A énfase na difusdo do conhecimento persiste. Sera que esse curso percebe que
uma mediacdo, e principalmente a preparacdo de uma mediacdo, segue esses
mesmos passos, essas mesmas etapas descritas como “pesquisa”? Nada impede,
parece, que se considere que o melhor formato de difusdo de uma pesquisa possa
tomar a forma de uma mediacéo. Afinal, por que ndo? Na sessédo de Metodologia e
Avaliacdo de Ensino e Aprendizagem, o préprio PPC descreve que “os
procedimentos de avaliagdo do ensino e da aprendizagem s&o igualmente
diversificados, periddicos, sistematicos e elaborados de maneira a contemplar tanto
0s conhecimentos quanto as competéncias e habilidades concernentes a formacao
do Historiador de Arte” (UFRJ, 2017, p. 19, grifo meu). Se considerarmos que a
mediacdo de arte € um instrumento epistemoldgico, também podemos considerar
gue a sua préatica contempla tanto os conhecimentos quantos as habilidades,
exigindo do mediador pleno dominio dos conhecimentos de Histéria da Arte,
compreendendo, analisando e relacionando questfes tedricas, praticas e
metodoldgicas e contribuindo para a criacdo de conhecimentos especificos.

Assim como os outros dois cursos, o PPC do curso da UFRGS segue a
mesma énfase na visualidade: o Bacharelado de Historia da Arte da UFRGS tem
como objetivo “preparar os estudantes para a interpretacdo e os estudos da imagem,
notadamente da imagem artistica” (UFRGS, 2014, p. 10). Considera-se inovador por
suas relacOes interdisciplinares, em especial pela proximidade com os
departamentos de musica e de teatro (idem, p. 4). Neste PPC, h4 uma repeticdo
interessante: a frase “o curso busca formar profissionais engajados nos estudos e na
pratica da Histdria, da Teoria e da Critica de Arte”, aparece tanto na pagina 4, quanto
na pagina 10 e 11. O conceito de “pratica”, contudo, nao € tdo bem definido quanto o

PPC da UFRJ dedicou-se ao conceito de “pesquisa’. A pratica, neste PPC, vem
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associada ao quarto nucleo do curriculo, denominado “articulagéo tedrico-pratica”,
gue é dedicada, por sua vez, a pratica da pesquisa (UFRGS, 2014, p. 32). “Prética”
aqui, refere-se a uma pesquisa escrita, mas também envolve disciplinas sobre
Producgdo Cultural (eletivas) e sobre espagos expositivos e museoldgicos (idem, p.
44-45). Isso se articula com o que PPC compreende como o perfil dos seus
egressos, que “contardo com uma solida formacao tedrico-pratica, que contempla a
Histéria da Arte em suas especificidades, mas evidencia o seu carater
interdisciplinar” (UFRGS, 2014, p. 4). Os bacharéis desse curso “poderdao atuar,
principalmente, em instituices culturais, de pesquisa ou editoriais, desenvolvendo
atividades como pesquisa, critica de arte, curadoria e projetos culturais e
editoriais” (idem, p.4). A énfase na “pesquisa’ se repete porque a triade ensino,
pesquisa e extensdo € reiterada como fundamento da concepcdo da relacdo de
ensino-aprendizagem do curso (UFRGS, 2014, p. 57). Este PPC parece considerar
gue pesquisa e pratica sdo indissociaveis, mas a0 mesmo tempo tem uma visédo

limitada sobre o que € ou que pode ser essa prética:

[a pesquisa] incita no estudante a curiosidade pelo desconhecido e o leva a procurar
possiveis respostas, a ter iniciativa, a compreender e iniciar a elaboracdo de suas
proprias ideiais e hipoteses. E na pesquisa que se vivencia o transito pelas trilhas
metodolégicas que conferem a realidade perspectivas singulares. A insercdo do aluno
na pratica de pesquisa na area, visando a sua profissionalizacao, (...) [visa] articular
intensamente as relacBes entre teoria e pratica da Historia da Arte. (PPC-UFRGS,
2014, p. 58)

O curso considera que utiliza recursos que fogem dos tradicionais como
métodos de ensino-aprendizagem: “sao desenvolvidas atividades experimentais, que
promovem de modo criativo e dindmico a apropriacdo e producdo critica do
conhecimento por parte do discente” (idem, p. 59). Entre seminarios, trabalhos em
grupo, pesquisas em instituicbes e acervos, leituras de imagem e viagens de
estudos, citam visitas a instituicdes culturais de referéncia (idem ibidem), mas néo
citam a mediacéo.

Surpreende, mais ainda, como o PPC da UFRGS cita, inclusive, que o
egresso do curso de Histéria da Arte pode atuar como “professor de Historia da Arte
em instituicdes de ensino superior, com atuacdo nos niveis de pesquisa, ensino e

extensao” e também como

72



professor de Histéria da Arte em cursos técnicos no campo das artes e da cultura nas
instadncias publicas e privadas, como as elencadas na rede Federal de Educacao
Profissional, Cientifica e Tecnolégica e aquelas ofertadas por meio do Programa
Nacional de Acesso ao Ensino Técnico e Emprego (PRONATEC), além das instituic6es
da rede privada (UFRGS, p. 74)

De que modo o Bacharelado em Historia da Arte qualifica seu estudante a
atuar como professor? Se esse é 0 seu objetivo, por que ndo ha disciplinas que
abordam a Educacdo? Por que considera que o ensino superior e o ensino privado
nao devam exigir uma Licenciatura? O que diferencia esses espacos de ensino-
aprendizagem? Além disso, interessa a escolha de palavras usadas para trazer o
posicionamento da Comisséo de Graduacgao da Historia da Arte (COMGRAD/HDA) a
respeito da sua concepcdo de ensino-aprendizagem: “a aprendizagem se
desenvolve através da construcdo permanente entre sujeitos, e destes com o
mundo, em uma interacdo dindmica em que o professor assume a atitude de
mediador, colaborando para que o estudante possa desenvolver sua curiosidade e
capacidade de interpretacéo, de questionamento e de davida” (idem, p. 57). Ora, se
0 professor assume a atitude de um mediador, o curso se considera aberto a
atividades experimentais, quer que 0 seu egresso atue nao so dentro de instituicdes
culturais e educacionais mas também no mundo, interagindo com outros sujeitos,
por que a mediacdo de arte aparece somente nas entrelinhas?

De modo geral, e brevemente, podemos perceber que os PPCs concebem o
perfil do egresso de modo semelhante: o profissional de Histéria da Arte tem um
papel fundamental dentro das instituicdes de cultura, particularmente através de sua
énfase na pesquisa e na difusdo dos conhecimentos gerados a partir dela. As
competéncias que 0s cursos buscam desenvolver em seus estudantes estédo
direcionadas a uma atuacao profissional que leva em consideracdo a multiplicidade
do campo no qual o historiador da arte esta inserido, procurando leva-lo a uma
atualizacdo e a uma critica-reflexiva constante da sua pratica. Contudo,
negligenciam a mediacdo de arte quando nao a nomeiam, demonstrando
desconhecimento a respeito de suas especificidades quando referem-se somente a
“visitas guiadas”. Mesmo percebendo que essas mesmas capacidades e habilidades
gue os cursos buscam desenvolver sdo fundamentais para o trabalho com
mediacdo, € como se 0s bacharelados estivessem formando mediadores culturais

como um efeito colateral, acidentalmente, sem perceber.
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O que aconteceria se 0S cursos assumissem que tém uma responsabilidade
para com a mediacdo cultural? Mais ainda: que tém uma responsabilidade com os
seus estudantes-mediadores? De que modo a mediacdo de arte poderia ser uma
metodologia de ensino, de aprendizagem e de pesquisa em Histéria da Arte, j4 que é

capaz de contribuir para o perfil do egresso que os préprios cursos buscam formar?

2. 3 TRES PERSPECTIVAS DISCENTES: O ESTUDANTE-MEDIADOR
COMO PARTICIPANTE ATIVO DO PROCESSO DE ENSINO-
APRENDIZAGEM

Os PPCs sédo documentos fundamentais para entendermos um curso.
Contudo, séo também limitados. O cotidiano da faculdade, as discussdes em sala de
aula, a dindmica especifica de cada professor: tudo isso — e mais ainda — escapa
ao PPC. Por isso, como um contraponto, busquei ouvir trés egressos dos cursos que
sédo foco dessa pesquisa, escolhidos por terem defendido seus TCCs sobre temas
referentes & mediacdo: Andressa Gerlach Borba, egressa da UFRGS, Erika Lemos
Pereira da Silva, da UFRJ, e Yuri Sousa Farias, da UnB. Com Borba e Lemos
realizei entrevistas semi-estruturadas por videoconferéncia; com Farias, enviei uma
série de perguntas que foram respondidas por e-mail. A partir disso, trechos que se
destacaram foram selecionados e organizados em categorias de acordo com suas
tematicas e questbes. Foi entdo elaborada uma tabela na qual essas categorias
foram divididas em duas: de um lado, aquelas que tinham a Histéria da Arte como
“sujeito” das frases (“a formacdo em Historia da Arte contribui para o trabalho com
mediacao de arte”, “ha um desencontro entre os contetudos estudados no curso de
Historia da Arte e o que € exigido na mediacao de arte/ pelo mercado de trabalho”);
de outra, aquelas que tinham a mediacdo de arte como “sujeito” (“a pratica da
mediacdo de arte contribui para a formagédo do historiador da arte”, “H&4 uma forte
dimensdo afetiva atrelada a pratica da mediacdo de arte que contribui para a
formacdo de sujeitos mais empdéticos”). A partir dessa organizacao, foi realizada a
analise dos conteudos e a redacao deste capitulo.

Todos esses trés ex-alunos trabalharam como mediadores em instituicdes
culturais durante a sua graduacdo, mas suas experiéncias nesses equipamentos
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foram muito diferentes, entre outros motivos porque cada instituicdo cultural possui
perfis e acervos Unicos, exercendo papéis especificos em seus devidos contextos e
comunidades. Entretanto, nota-se que as experiéncias desses trés historiadores da
arte se assemelham em muitos aspectos. Em especial, destaco aqui a origem do
titulo desta pesquisa, “a gente falava da vida”. Essa frase foi escolhida porque foi
dita por todos os trés entrevistados, refletindo como h&d uma forte dimensao afetiva
atrelada a préatica da mediacao de arte e como ela é central tanto para a propria
mediacdo quanto para os mediadores. E essa dimensdo, de intimidade, de
alteridade, que contribui para a formacdo de sujeitos mais empaticos. Sobre isso,
Erika Lemos, quando ponderava sobre as contribui¢cées do curso de Historia da Arte

para a sua pratica enquanto mediadora, disse:

Eu achava fundamental, nos cursos de Histéria da Arte (...) a questdo da formacao
humana. Ao mesmo tempo que a gente tem as cadeiras de Histéria da Arte, a gente
tem uma formacao muito ampla sobre questdes da humanidade. Entédo, estudos sobre
cultura, estudos sobre filosofia, sociologia, isso sempre foi muito rico dentro da Historia
da Arte. Essa estrutura de ensino (...) era importante para as questdes da mediacdo
em si. Quando a gente faz uma visita mediada, é 6bvio que a gente vai usar as obras
de arte como meio. (...) Mas esse modo de pensar global, ou seja, de ndo pensar
Unica e exclusivamente a partir das obras, eu acho que é muito rico para o fazer da
mediacdo porque no ato da mediacdo a gente esta falando de vida. A gente esta
pensando conexdes com a humanidade. (...) Ter tido essa formacdo ampla para mim é
muito importante, nesse sentido. Porque ai vocé, na hora da mediacdo, ja esta
acostumado a falar de questdes amplas, de falar de sentimento mas também falar de
politica, falar de histéria e pautar questdes da cultura, tentar entender porque aquilo
acontece... E isso para mim, essa visdo ampliada, foi muito importante, e foi a Historia
da Arte que me trouxe. (Apéndice A, p. 130)

Falar de Historia da Arte é falar da nossa historia, é fazer conexdes com uma
humanidade que se constréi entre os sentimentos e a politica. Para Lemos, foi 0
curso de Historia da Arte que nutriu uma ampliacdo de sua visdo de mundo: “foi 14,
na universidade, que eu entendi questdes de género, por exemplo, que o meu
ensino formal, na educacéo basica, ndo pautou. (...) La [na universidade], consegui
fundamentar varias questdes no meu aporte discursivo” (Apéndice A, p. 128).
Fernanda da Silva Carneiro, em sua dissertacdo Historia da Arte e Arte/Educacéo:
dialogos possiveis nos educativos de museus (2017), entrevista nove arte/
educadores sobre como percebem a presenca da Historia da Arte na sua atuacao
dentro dos museus. A autora demonstra que os educadores se apropriam dos
contetdos da Histéria da Arte mas combinam elementos diversos para comunicar

esses contetdos ao publico — ou seja, utilizam dos instrumentos que a Histéria da
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Arte desenvolve para possibilitar novas discussbes e processos de leitura
(CARNEIRO, 2017, p. 86). A partir da perspectiva de Lucie-Smith e Chanda, a autora
discute como ha uma necessidade atual de nutrir nos visitantes dos museus um
sentimento de pertencimento a sociedade: “recorremos a Histéria da Arte como meio
enriquecedor de criacdo de vinculos visuais com o publico” (idem ibidem). Um dos
educadores entrevistados por ela exemplifica como acontece essa apropriagédo do
conhecimento: “a Histéria da Arte serve muito para o educativo enquanto recurso de
debate, sem duvida. Posso fazer uma visita inteira sem falar nada sobre Histéria da
Arte, mas tenho dentro da minha palavra, dentro do meu ato cursivo autores que me
acompanham” (CARNEIRO, 2017, p. 119).

De modo semelhante, Andressa Borba comenta sobre como as mediagdes
flulam para além das obras de arte — e como isso era justamente o que tornava
mediar tao instigante. Para ela, a vida que se infiltrava e que insistia em aparecer no

percurso mediativo foi fundamental para a sua propria concepc¢ao de arte:

Eu aprendi a mediar principalmente olhando meus colegas e tentando buscar neles
tanto aquilo que eu achava que eles faziam bem demais e que eu queria muito
conseguir fazer, como aquilo que eu achava que ndo era o ideal e que eu queria fazer
diferente. Além disso, tinha e tem toda uma preparacao tedrica. A gente sempre tinha
pelo menos algum texto de base, a gente falava com o curador, ou com o artista,
dependendo, para saber a visdo deles — mas a ideia nunca era reproduzir esse
discurso, por mais que se tenha muito essa ideia geral de que mediar seja isso (...). As
vezes, [a mediacdo] saia muito da ideia da exposicdo, a gente falava da vida. Eu
acho que era isso que ficava mais legal, era ai que se fazia, de fato, a arte, ou o que
entendia como arte. E entendo até hoje. Ndo é ela como um objeto, um fim, mas como
um meio de vocé refletir, de chegar até onde quer chegar. (Apéndice B, p. 143)

Era no falar sobre a vida que “se fazia, de fato a arte”. Essa percepc¢ao, tao
desmaterializada, dialoga com préaticas de arte contemporanea e pretende uma
verdadeira expansao do que convencionalmente compreende-se como arte. Se por
um lado para Erika Lemos foi o curso de Histéria da Arte que lhe auxiliou a pautar
questdes mais amplas, essa influéncia tdo nitida da vida, pura e simples, nas
mediacdes, foi motivo de davidas para Andressa Borba. Ao contar sobre a mediacao
gue mais lhe marcou, precisamente por fugir do convencional, do esperado, Borba
comenta que o fato de terem ido tdo além da obra de arte fez com ela se

perguntasse se o0 que havia feito era mesmo uma mediagéo:

Eu lembro de uma [mediacao], bem especifica. Foi muito engragado porque no final,
guando eu devolvi eles, quando eu me despedi deles, eu pensei: “sera que eu fiz uma

76



mediacdo mesmo? Sera que isso foi uma mediacdo?” Porque a gente ficou falando
muito da vida. (...) Eu me senti tdo intima daquelas pessoas. Era uma turma de
adolescentes e era... faz tempo, mas era numa exposi¢cao que era do Iberé [Camargo]
mesmo e tinha aquele quadro grandao la, A soliddo, ou era A idiota, e a gente
comecou a refletir sobre os sentimentos mesmo, e eu quase néo falei da vida dele
[Iberé Camargo], nem das obras. A gente ficou falando sobre as percepc¢fes que aquilo
gerava, muito assim, do emocional mesmo. Eu ndo lembro especificamente o que que
era, mas eu lembro muito dessa sensacdo de “serd que o que eu fiz foi uma
mediacdo?”, porque a gente falou muito pouco do contexto, a gente falou muito mais
de uma maneira pessoal, de falar de tudo que a gente estava entendendo, de tudo que
a gente estava sentindo. Eu lembro de uma ou duas meninas falando de alguma coisa
da vida, também e enfim, foi muito legal. Me lembro dessa sensacao. (Apéndice B, p.
144)

Ora, se ndo foi uma mediacéo, o que foi? Na fala de Borba nota-se que ha
uma certa pressdo em falar sobre os “contetdos” da Historia da Arte: isto é, sobre
informacdes a respeito do contexto de criacdo de uma obra, sobre a biografia do
artista. Sua pergunta “sera que isso foi uma mediacdo?” parece na verdade ser “sera
gue os historiadores da arte a considerariam como uma boa mediacdo?”. Aqui, ndo
falar sobre esses conhecimentos mais objetivos, mais informativos, parece ser uma
falha, como se a sua mediacao tivesse ficado devendo algo a seu publico. Mas sera
gue conseguimos compreender as sutilezas dos conhecimentos que foram
articulados ali? Sera que falar sobre a vida, sobre sentimentos, sobre como a arte
nos afeta, nos transforma, ndo é, inclusive, mais importante do que receber
passivamente informacfes biograficas que no fim talvez nem signifiguem tanto
assim?

Respondendo a mesma pergunta, a respeito da mediacdo que mais lhe
marcou por fugir do esperado, Yuri Farias também fala sobre como a vida de cada
um permeava as mediacOes, e lembra que certos publicos sdo mais propensos a se

abrir do que outros:

No geral eu gostava de lidar com o publico infantil, que trazia questfes mais sinceras e
de “coracdo aberto”. Mas uma [mediacdo] em especial me marcou com pessoas do
sistema sOcio-educativo. Esses adultos acabaram trazendo muitas questdes
relacionadas a vida deles e o0 que estava sendo exibido, tais como violéncias, etc. E
ai foi bem importante ver a relacdo do que eles estavam vendo ter um significado real
para eles. (Apéndice C, p. 152)

Nesse encontro, entre arte e vida, a dimensdo afetiva que perpassa o
trabalho com mediac&o torna-se central — a arte passa a ter um “significado real”. E

ai que se criam novas relagdes e novos sentidos. E isso se articula também com a
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formacdo e com as caracteristicas fundamentais aos mediadores. Para Yuri Farias,
um bom mediador deve “saber ouvir e ser sensivel ao olhar do outro” (Apéndice C,
p. 145). Para Andressa Borba, “um bom mediador € alguém que tem empatia,
primeiro de tudo. E alguém preocupado em criar um vinculo. (...) Para mim, a arte se
faz no vinculo, nessa troca” (Apéndice B, 147). Essas qualidades, que talvez ndo se
ensinem mas devam ser aprendidas pela pratica, tém consequéncias que
extrapolam o trabalho com mediacdo. Elas se relacionam com a formacdo das
subjetividades dos mediadores. Em especial, afetam a pratica dos mediadores

enquanto historiadores da arte:

Eu acho que eu me tornei uma historiadora da arte muito melhor por ser uma
mediadora do que ser uma mediadora melhor por ser uma historiadora da arte.
Eu acho que é uma via contrdria. A mediacdo que alimentou muito essa minha
formacdo e o0 meu entendimento da Historia da Arte, que é justamente com um Vviés
muito mais social. (Apéndice B, p. 146)

Eu acho que é isso também o que me encantou nesse processo [de mediacdo], de
poder descobrir a tua maneira de fazer e mudar ela quase que em tempo real. No
mesmo dia tu poder fazer duas mediacdes muito diferentes, passando pela mesma
exposicdo. Entdo, era uma dindmica que eu ndo via tdo presente na faculdade,
digamos assim. Esse laboratério, (...) era isso que eu gostava. Até no sentido de trazer
contelidos que eu via na Histéria da Arte para dentro daquelas discussoées. (...) [Na
mediacdo, ha um] retorno imediato, de tu conseguir crescer a partir da visédo do outro.
E eu lembro também, uma coisa que era muito legal, era pegar partes do que as
criancas ou adolescentes diziam e acrescentar isso na préxima mediacdo. Transformar
0 meu discurso a partir da visdo do outro, que é uma coisa que quase a gente ndo tem
muito no curso. (Apéndice B, p. 143-144)

O trabalho como mediador me auxiliou muito na graduacdo. Os treinamentos para as
exposicdes e as leituras de imagens feitas nesses mesmos locais serviram de suporte
para as leituras feitas em sala de aula de diversas obras. (...) A relacdo com o
publico foi essencial para trazer uma dimensdo de maior proximidade, entender
outros olhares, ser mais critico, [mais] acessivel em um curso de graduacédo que talvez
nao seja tdo "popular e democratico” entre as pessoas no geral. (...) Estar em espacos
de arte, centros culturais, museus me possibilitou uma intimidade/proximidade fisica
com obras que talvez apenas a graduacdo ndo proporcionasse ou a fizesse de uma
outra forma. (Apéndice C, p. 150)

Se por um lado a formacao formal em Historia da Arte foi fundamental para o
trabalho com mediacdo, como nos apontou Lemos, Borba e Farias trazem a via
contraria, sobre como o trabalho com mediacdo de arte impactou e modificou suas
proprias compreensdes do campo e da funcdo do historiador da arte. Farias
comenta nao sO sobre uma distancia entre o curso e o publico, considerando o
bacharelado pouco “popular e democrético”, mas também aponta na dire¢cdo de uma

via complementar a isso, ja que a intimidade desenvolvida no trabalho com
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mediacdo ndo acontece somente entre pessoas: ela acontece também com as obras
de arte — e com os artistas, com curadores e com as proprias instituicdes. Andressa

também percebe essas distancias, entre a Historia da Arte e o publico:

No curso de Historia da Arte, até entdo, eu tava tendo um viés totalmente tedrico,
totalmente histérico. Bem assim, no plano das ideias, digamos assim. Ai, quando a
gente cai ali para fazer a mediacdo — porgue € bem isso, a gente aterriza num novo
mundo em que tu tem que falar com pessoas e lidar com todos os tipos de publicos. E
isso, que era um medo que eu tinha acabou se tornando um encanto, uma paixao.
Porque dai eu via que tudo aquilo que eu tava pesquisando em aula, os trabalhos
gue eu fazia, eu via uma aplicabilidade para aquilo tudo. S6 que, ao mesmo tempo,
eu via que tinha um grande conflito entre as coisas que eu pesquisava e que eu
estudava e aquilo que o publico, em geral, tinha contato. Entdo foi nesse periodo,
nesses quase dois anos, que eu acabei entendendo que 0 que eu queria dentro do
curso era buscar trazer mais acesso. Fazer mais essa ponte entre Universidade-
publico, Universidade-mundo afora e que a mediagdo me permitia isso. (Apéndice B, p.
140)

Essa aplicabilidade por si sO ja seria motivo suficiente para que a mediacao
tivesse mais espaco dentro dos cursos de Histéria da Arte. Porém, foi recorrente,
entre 0s entrevistados, comentarios sobre esses conflitos entre a mediacdo e o
curso. Mais precisamente, diversas vezes ressaltaram como precisaram encontrar
brechas dentro do curso para que pudessem unir as suas investigacdes dentro da

universidade com a sua atuacgao profissional fora dela:

No meu TCC, eu ndo poderia falar de mediacdo descolada de uma exposicao
porque nédo ia fazer sentido para a Histéria da Arte. Entdo eu trouxe uma
exposicdo para ilustrar tudo aquilo que eu estava pensando sobre mediacao e sobre a
contribuicdo que eu tinha para trazer. (Apéndice A, p. 131)

A questdo de quando eu fui fazer o meu TCC foi entender essas fronteiras. Tipo, “eu
nao quero”, “ndo sou indicada” a fazer um TCC sobre Educacdo, sobre Arte/
Educacéo, porque se fosse isso [ouviria] “vocé tem que procurar alguém da FACED
[Faculdade de Educacéao]”. (...) Eu tive que, até por vontade e por orientacdo, buscar
um tema que abrangesse minha experiéncia mas que pudesse ser defendido dentro
da ideia de Histéria da Arte. Entdo, foi ai que eu me voltei para a exposicdo, para
exposicdes com curadorias de educadores, de setores educativos, que foi isso que eu
pesquisei. (Apéndice B, p. 140)

Mais no final, da metade pro fim [do curso] que eu sabia que eu queria trabalhar mais
com Educacdo, eu sempre busquei trazer exemplos nesse sentido. Por exemplo, na
[cadeira] Histéria da Arte VII, que é de arte contemporanea mesmo, que eu ja estava
pesquisando para o0 meu TCC, eu busquei trazer exposicdes contemporaneas que ja
trabalhavam com Educacéo, coletivos de artistas que se diziam educadores, também,
coisas nesse sentido. (Apéndice B, p. 141)

Nessas brechas, Andressa Borba compartilhou disciplinas que ela mesma ja

havia procurado porque poderiam dialogar com a mediagao: entre elas as eletivas

79



“Acdo Cultural e Educativa em Museus” e “Pratica de Pesquisa em Historia da
Educacdo em Museus”, e a obrigatéria “Educacdo em Museus”, do curso de
Museologia, na Faculdade de Biblioteconomia e Comunicacao; a eletiva “Educacgao
em Espacos Culturais”, da Licenciatura em Musica; e a eletiva “Histéria do Ensino de
Arte no Brasil”, da Licenciatura em Artes Visuais. Quando as cadeiras sao eletivas,
nao tém uma periodicidade fixa, o que significa que ndo podemos contar com o seu
oferecimento. De qualquer forma, os alunos de Histéria da Arte devem entrar com
um processo interno para requisita-las como cadeiras extracurriculares, dependendo
da aprovacédo do professor e da disponibilidade de vagas. Muitas dessas cadeiras
sao oferecidas somente para estudantes de Licenciatura, dificultando ainda mais o
acesso a elas pelos bacharelandos.

Um dos pontos trazidos € que havia uma falta de professores especializados
nesse tema: “eu ndo tinha nenhum professor para me orientar sobre isso
[mediacao]” (Apéndice A, p. 119). Yuri Farias, por sua vez, relata que mesmo que
ndo houvesse disciplinas no curso que eram relacionadas a arte/educacédo, havia a
possibilidade de cursar optativas na Faculdade de Educacédo ou no departamento de
Artes Visuais (Apéndice C, p. 151). Farias descreve como a UnB contava com
docentes especializados que estavam proximos ao curso, ha pos-graduacao ou na

Licenciatura, e como isso fez parte da sua propria formacao:

Dentro do meu curso essa discussdes [sobre mediacdo] estavam presentes mais na
pés-graduacdo do que na graduacdo. O professor com quem eu tive contato
fazendo projeto de iniciacdo cientifica era o principal pesquisador na area dentro
do departamento e era da pés e recém contratado pelo departamento [Cayo Honorato].
Sendo assim, os lugares para o estudo de uma perspetiva mais sistematica vinham
das matérias de professores do curso de Artes Plasticas e sua habilitagdo em
licenciatura (Apéndice C, p. 151).

A experiéncia de Lemos, por outro lado, foi muito diferente. Ela relata
situagcdOes nas quais a mediacéo e a arte/educacao foram completamente rejeitadas

dentro do ambito da Histéria da Arte:

Eu tentei a pés-graduacéo ano passado, da EBA, em 2020. (...) Eu fui desaprovada na
entrevista. Uma das pessoas da banca pegou e falou assim: “Eu ja t6 ja é enjoada de
mediador, de educador. N&o para de crescer isso, gente.” (Apéndice A, p. 120)

Eu ndo cheguei a falar em nenhum seminério [durante a graduacdo] que eu queria
estudar mediagdo cultural. Mas tinha pessoas que falavam “quero estudar Ana Mae
Barbosa”, e ouviam de volta “ndo fazemos este tipo de pesquisa aqui”. Tinha uma
guestdo muito automatica de dizer o que pode e o que nado pode, o que eu achava
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triste. (...) Porque tem umas coisas que eu acho que os professores ndo percebem,
gue podam muito a nossa relagdo com o estudo. Vocé ouvir de uma pessoa “isso ndo
tem nada a ver com Histéria da Arte” gera uma frustracdo. (...) Nesse sentido, acho
que falta um pouco de carinho e de atencdo, dos professores, de estimular os
universitarios nesse sentido. (...) Sabe? Fazendo alguns arranjos. E eu nédo sentia isso
na faculdade, ndo sentia mesmo. Era uma coisa de repelir, tipo “Mediagdo cultural?
Nada a ver. Proximo.” (Apéndice A, p. 131)

Quando questionados sobre por que isso acontece, 0s entrevistados
trouxeram interpretacdes diferentes mas que circundam uma ideia de que o que se
compreende como Histéria da Arte é limitado. Para Yuri, “havia uma falta de
conhecimento e de vontade” por parte dos docentes, e ele supbe que seja assim
por um receio do curso em nao querer competir com a Licenciatura de Artes Visuais,
ja que “um novo curso precisa ofertar novidades e ter seu campo muito bem definido
dentro de um departamento que tem dificuldades com verbas e espacos fisicos
dentro da universidade” (Apéndice C, p. 151). Nao abarcar temas que se aproximam
da Educacéo seria um jeito de legitimar o curso enquanto um curso teérico. Porém,
nao ha necessariamente uma competicao ai: incluir questdes sobre a educacdo em
museus, e especificamente sobre a mediacdo de arte, para melhor preparar os
alunos para atuarem nesses espacos nhao significa que os historiadores da arte
estejam buscando inserir-se nas escolas como professores de artes, que é a
finalidade de formacdo da Licenciatura. Como apontam Erika Lemos e Andressa
Borba, essa distancia entre os bacharelados e a mediacdo esta ligada a uma visédo

estreita sobre Educacéo dentro dos cursos de Histéria da Arte:

Educacéo, gente, ndo é soO escola e ndo é s6 museu. Ela esta acontecendo em varios
lugares. Aqui no Rio, por exemplo, a gente tem processos educativos imensos que
estdo acontecendo na rua, nem na escola e nem no museu. E isso ndo é educacao? A
gente ndo vai pensar nisso? Para mim, € uma falta [0 curso] ndo pensar de um modo
mais amplo, ou de um modo que néo esteja tudo conectado. (Apéndice A, p. 129)

Eu acho, honestamente, acho muito maluco, muito bizarro pensar em como a categoria
de "professor de arte”, de “educacdo”, ndo é incluida nessa cadeia [do sistema da
arte]. Porque isso € a base para formar o publico, o publico especializado ou nao. (...)
Porque se ndo a gente vai continuar sempre estudando e falando entre os pares. (...)
N&o é toda cidade que vai ter um museu, ndo é toda cidade que vai ter uma instituicdo
de arte, entdo assim, como € que a gente ndo pensa nesse outro viés também, sabe?
Como € que a gente ndo tem outros caminhos? (...) Nao tenho muito uma resposta
para isso. Mas sempre foi algo que me incomodou. Por [0 curso] ndo ter a
preocupacdo em ter uma aplicabilidade. Eu nunca entendi um ensino que se faz s6
para si mesmo, s6 se retroalimentando (Apéndice B, p. 143).
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Pensar esses outros caminhos seria um modo de ampliar o leque de
possibilidades de atuacbes profissionais dos egressos. Cabe ressaltar que os
entrevistados comentaram sentir angustia sobre o seu futuro profissional. Destaca-
se especialmente as falas de Erika Lemos e de Andressa Borba sobre a pesquisa
académica e sobre as dificuldades do cenario brasileiro em relacdo a pés-

graduacgéo:

Eles [0 corpo docente dos cursos de Historia da Arte] tém uma ideia muito fechada dos
profissionais que estdo formando: basicamente, artista e pesquisador. (...) Ai, vocé
descobre que [em um museu] tem musedlogo, que tem o produtor, que tem a
comunicacdo... (...) isso me faz refletir em relagédo a entrevista [de mestrado], porque
no discurso dos professores estava muito forte a questdo da pesquisa. Mas gente,
Brasil, 2021. Quem vive de pesquisa? Isso que me incomodava. Eles falavam “ah, a
gente ndo esta preocupado em pensar a questdo da formacao”. Mas gente, vocés tém
gue estar preocupados porque tem trinta e cinco pessoas entrando, todo o ano, e no
final, se sobrar essas trinta e cinco, ndo vai ter trinta e cinco pesquisadores. Ndo tem
bolsa para isso! Eu acho que hoje no mestrado tem seis bolsas. Vocé esta formando
uma galera que nao vai ter emprego no futuro e isso é um fato. E eles ndo querem
falar sobre isso. (...) Isso é pensar trabalho, é pensar classe social. Gente, nesse
momento, eu tenho amigos que podem passar fome, porque ndo tém trabalho. E
as pessoas estao achando que ser pesquisador é tudo. (Apéndice A, p. 132)

Eu sempre me preocupei, desde o inicio da graduacdo, em ter uma experiéncia
pratica, fora da universidade, que me desse alguma possibilidade no mercado de
trabalho. Quando eu entrei no curso, em 2013, era basicamente garantido que vocé ia
entrar no mestrado com uma bolsa — ndo importava se vocé fosse o primeiro, o décimo
ou o décimo quinto colocado. Mas isso, ali a partir do meu meio de curso, mais ou
menos, foi se modificando, porque o cenario politico estava se modificando muito
rapido. Entéo eu fui criando ainda mais a consciéncia de que eu tinha que procurar
experiéncias, mesmo que estagios — porque € o que tem no contexto local — e foi a
partir dessa nocao que eu sempre fui atras. (Apéndice B, p. 139).

Esse descompasso entre as vagas disponiveis na graduacdo e na poés-
graduacdo € um reflexo do REUNI mas também das politicas publicas que vém
sendo implementadas desde a Emenda Constitucional n. 95, de 2016, conhecida
como a “PEC do Teto de Gastos”, que congela os gastos publicos por 20 anos.3!
Desde entdo, os cortes nos financiamentos das universidades publicas tém sido
frequentes e as bolsas da pds-graduacdes vém sendo fortemente impactadas com
ISSO.

O fato da mediacdo de arte ser um estagio foi também pauta de discusséao:
para Erika Lemos, uma mulher negra, cotista e da periferia do Rio de Janeiro, a

graduacéo podia até ser publica e gratuita, mas néo era de graca — envolvia custos

31 Disponivel em: <https://www25.senado.leg.br/web/atividade/materias/-/materia/127337>. Acessado
em 5 de abril de 2021.
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e despesas (Apéndice A, p. 124). O curso da UFRJ demandava que seus alunos
realizassem um estagio obrigatério, e Lemos comenta que muitos eram n&o-
remunerados (Apéndice A, p. 122). Porém, isso n&o era viavel para ela. Sua atuagao
com mediagao foi justamente um dos fatores que lhe permitiu seguir na graduacéo
e, até hoje, é através da mediacdo que ela segue atuante no mercado de trabalho. A
duvida sobre o futuro, entretanto, permanece: “O que eu ia ta fazendo se eu néo
fizesse isso, depois de ter o meu diploma?” (idem ibidem).

As entrevistas apontam para uma interpretacao de que os cursos de Historia
da Arte da UFRGS, da UFRJ e da UnB ou n&do abordam em absoluto questdes
referentes a mediacao de arte (Apéndice A, p. 129), ou abordam muito pouco. Ha
uma percepcdo, por parte dos estudantes, de que ha uma falta de estimulo e de
vontade dos professores em compreender as especificidades do trabalho com
mediacdo. Mesmo havendo um desencontro entre o que € estudado em aula nos
cursos e o0 que é exigido pela mediacdo, ainda assim podemos tracar uma via de
mao dupla entre esses dois campos, e podemos perceber como contribuem
mutualmente tanto para a formacdo dos historiadores da arte quanto para a
formacdo de mediadores com pleno dominio das probleméticas que circundam o
campo artistico. Por um lado, os cursos de Histdria da Arte contribuem com uma
ampliacdo de repertério e com instrumentos de leitura de imagem; por outro, a
familiaridade e a intimidade, tanto com as pessoas quanto com as obras de arte e
com as instituicbes culturais, que sao desenvolvidas no trabalho com mediacéo,
contribuem para a formacéo de historiadores da arte mais preocupados e também
mais equipados para encontrar estratégias de difusdo do conhecimento construido
pela disciplina — e principalmente com a sua aplicabilidade no mundo fora da
universidade. O trabalho com mediacdo complementou o que a graduagdo nao
poderia prover.

Os entrevistados diagnosticaram que o entendimento que 0S proprios cursos
tém sobre Historia da Arte € restrito, engessado, e que os bacharelados sdo muito
rapidos em julgar o que pode e o que ndo pode ser feito dentro deles, de modo
guase que automatico (Apéndice A, p. 131). Ao encontrarem brechas dentro dessa
rigida concepcdo, os estudantes trazem a mediacdo de arte para dentro da
universidade, para dentro da Historia da Arte, e forjam caminhos em direcdo a

mudancas estruturais, curriculares, mas também epistemoldgicas, j& que todos
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demonstraram compreender que a mediacdo é um modo de praticar a Histéria da
Arte — e ndo somente a Histéria da Arte (Apéndice B, p. 146) — alargando o que
podemos considerar com pratica de pesquisa. Para Yuri Farias, por exemplo, mediar
€ praticar a Historia da Arte porque ele, enquanto mediador e enquanto historiador
da arte, ocupa uma posicao de poder (Apéndice C, p. 153). Assim, “mediar € uma
forma de gerar outros pensamentos e possibilidades, acessar o outro e possibilitar
sua autonomia, questionar, incomodar, provocar”, acessando os “simbolos e icones
presentes na Histéria da Arte”, para “dar novas possibilidades de construcéo” (idem
ibidem). Percebemos, portanto, que a experiéncia com mediacdo foi fundamental
para esses estudantes, seja na sua constru¢ao subjetiva, seja na sua construcao
como profissionais. Nos resta, com isso, pensar em como esses dois campos, a
mediacdo da arte e os cursos de Historia da Arte, podem se complementar ainda

mais.
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3. TUNEIS, PASSAGENS, TRILHAS, CAMINHOS

Figura 11: Thiago HONORIO (Carmo do Paranaiba, MG, 1979). Titulos, 2015. Instalacéo com 190
trabalhos de graduacéo interdisciplinar, trabalhos de intervencao educacional, trabalhos de conclusao
de curso, monografias de especializacao, relatérios de qualificacdo de mestrado, dissertacdes de
mestrado e teses de doutorado que o artista foi convidado a orientar ou arguir como membro de
bancas examinadoras, como titular ou suplente, em diferentes instituicdes de ensino, entre 2006 e
2015, atados uns aos outros e perfurados por um corte central; suporte de madeira e cremalheiras
metélicas afixadas entre o piso e as vigas do espaco. Dimensdes: 2,60 x 2,70 x 0,30 m. Foto:
Edouard Fraipont. Colecdo Museu de Arte Brasileira — MAB. Disponivel em: <https://

www.premiopipa.com/pag/artistas/thiago-honaorio/>. Acessado em 27 de maio de 2021.

O segundo capitulo descreveu, brevemente, como a maioria dos cursos de
Historia da Arte no Brasil surgiu em um contexto no qual a comunidade académica
pode agir sobre o0 que gostariam que a universidade fosse, ou como deveria ser: foi
uma disputa movida por um intenso desejo. Mais ainda, por um desejo
compartilhado. Sobre isso, a professora Cecilia Mori, da UnB, comenta: para tirar o
curso da UnB do papel, tornando-o algo concreto, foi necessario “juntar com o que
era o ideal do passado com as disciplinas que a gente ja tinha no arcabouco do
departamento [de Artes Visuais] e aquelas que a gente fazia questao de ter para de
fato ter um curso como de fato a gente achava que deveria ser” (MORI, 2019 apud
NOGUEIRA, 2019, p. 21, grifos meus). Hoje, sabemos que a pandemia do novo
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coronavirus afetar4, de um jeito ou de outro, a sala de aula, possivelmente de
maneiras que ainda ndo conseguimos prever. Por isso, talvez agora seja 0 momento
de pensarmos novamente: que curso a gente acha que deveria ter?

Essa € uma pergunta constante e antiga, sendo pauta de reflexdo de diversos
pensadores, professores e alunos. Amaro nos apresenta a perspectiva de Mario
Barata (Rio de Janeiro, Brasil, 1921—2007), por exemplo, que ja em 1955, na sua
posse da catedra de Histéria da Arte da Escola Nacional de Belas Artes do Rio de
Janeiro, enfatizava o aspecto coletivo da nossa disciplina, o que segue sendo

verdade até hoje:

A histéria da arte (...) ndo é tarefa para um s6 especialista. Tal qual ocorre com outras
disciplinas, s6 podera progredir como obra coletiva: as informacdes e pesquisas de uns
estudiosos completardo as dos outros. As condicGes de vida brasileira imp&em
auténtica cooperacéo nesta seara, onde ninguém € autossuficiente e ndo ha ninguém
gue possa julgar-se superior e desprezar a contribuicdo de seus colegas. (BARATA,
1956 apud AMARO, 2017, p. 15)

E preciso cooperacdo e escuta por parte dos agentes do campo. Isso
significa, no ambito universitario, que cada corpo discente e cada corpo docente
deve engajar-se em um dialogo, entre si e uns com 0s outros, para entender quais
sdo as demandas de cada curso, o que funciona e o que nado funciona, o que é
possivel e o que é inviavel. Ndo h&4 uma solugdo simples para um problema
complexo. Mas existem caminhos, opcdes, sugestdes — possibilidades que podem
e devem ser adaptadas para servir as necessidades de cada curso. Para isso, antes
de tudo, é preciso que se reconheca quem sdo esses agentes. Quem Sao 0s
alunos? Quem séo os professores? Como os PPCs, os curriculos, os representam?
Que narrativas nos contam? Para pensarmos em gque Curso gueremos, € necessario
gue haja uma comunicacao aberta e fluida sobre isso.

Essa comunicacao foi, justamente, um ponto trazido pelos entrevistados. Em
especial, a questao surgiu dentro das preocupacdes sobre o futuro profissional dos
graduandos. A percepc¢ao dos entrevistados é que falta uma vontade coletiva de falar

sobre esse futuro. Para Erika Lemos, por exemplo,
Falta um desejo de debater a questédo. E é isso, debater. Vamos conversar sobre
isso. Vamos discutir os desafios dos estagios, vamos discutir empregabilidade.

(...) E fundamental vocé entender como funciona lei de incentivo, por que que a
gente tem MEI, por que a gente ndo é CLT, é fundamental. (Apéndice A, p. 136).
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Acho que a gente precisa ter, em todos os cursos, disciplinas que falem sobre
mercado de trabalho, mas ndo de um jeito técnico, como as formacdes de ensino
médio técnico. (...) Na minha opinido, toda faculdade deveria ter alguma cadeira
falando sobre campo, atuacéo, trabalhadores da arte e da cultura. Sobretudo nesse
momento em que a gente tem a Lei Aldir Blanc. A gente precisa se articular. (...)
(Apéndice A, p. 135).

Para Yuri Farias,

O curso poderia ofertar mais disciplinas relacionadas a arte educacgéo e se envolver
mais no debate da profissionalizacdo de uma carreira de mediador (...). No meu
curso por exemplo, assim como no departamento de Artes como um todo, questdes
gue envolvam a profissionalizacéo, [formas] de ganhar dinheiro e viver de arte ainda
s&o muito incipientes (Apéndice C, p. 154).

Ou seja, para esses ex-alunos, mudancgas curriculares podem abrir espacgo
para que a mediacdo seja pauta de discussao, junto as questdes relacionadas ao
mercado de trabalho. O diagnéstico deles é que se fala pouco sobre isso e ainda
menos sobre as condi¢des laborais da vida pos-universidade. Para Andressa Borba,
nao necessariamente novas disciplinas precisam ser criadas, desde que o aluno de
Historia da Arte possa se movimentar mais entre departamentos, cursando

disciplinas de outros cursos como eletivas, e ndo como extracurriculares. Para ela,

O curso deveria ser mais flexivel, podendo facilitar 0 nosso acesso a disciplinas da
Museologia que falam de mediagdo, [e] disciplinas da prépria Faculdade de
Educagédo. (...) Eu acho que o curso poderia (...) até estimular, ndo s6 como
extracurricular, que ndo conta crédito para nada, mas como complementar, como
eletiva. Porque [nessas cadeiras] esta sendo falado sobre arte e [isso] faz parte da
construgdo histérica da arte também, porque a arte contemporanea € viva.
(Apéndice B, p. 145)

Identificamos uma demanda, portanto, que une a mediacdo de arte a um
assunto maior: a profissionalizacédo e a empregabilidade concreta dos historiadores
da arte. Uma possibilidade para enderecar essa questdo é pela via curricular,
estrutural: através da criacdo de mais espacos de discusséo, seja através de novas
disciplinas, grupos de estudo ou de projetos de extensdo. Outro caminho, né&o

mutualmente excludente, seria a ampliacdo das possibilidades de movimentacao

87



entre os departamentos das universidades.32 Ambas possibilidades nem sempre séo
simples, envolvendo muitos obstaculos e burocracias. Dependem, também, das
condicbes que o0s outros departamentos tém para acolher estudantes de outros
cursos. Na UFRGS, por exemplo, pesquisas como a de Shin Nishimura apontam
para uma saturacdo da Faculdade de Educacdo que, mesmo sem ter aderido ao
REUNI, teve que arcar com a chegada de novos estudantes, advindos das
ampliacdes de vagas nas Licenciaturas (2012). Além disso, por experiéncia propria,
observo que a insercédo dos alunos de bacharelado dentro disciplinas de licenciatura
€, em geral, muito dificil — inclusive, quase impossivel. O processo para que haja a
liberacdo da matricula é lento e muitos desistem mesmo antes de serem aceitos
nessas aulas. O que aconteceria se essa movimentacao fosse facilitada? Ou, como
pergunta a professora Aline Nunes, se o curriculo de Histéria da Arte se abrisse para
0os conhecimentos vindos do campo da educacdo “ou, mais especificamente, da
educacdo das Artes Visuais? Que efeitos se produziriam? Que autoridades se
veriam fragilizadas?” (NUNES, 2020, p. 6).

E interessante ressaltar que essas demandas ndo sdo inéditas, e que muitos
professores estdo preocupados com a empregabilidade dos egressos. A professora
Vera Pugliese, da UnB, em entrevista a Nogueira, salienta como é fundamental que
os estudantes tenham uma formacgdo diversificada: “a gente precisa que esses
diplomas que os egressos portem Ihes permitam ingressar efetivamente em diversas
frentes de diversas éareas de trabalho, diversos campos de trabalho, diversas
possibilidades a partir de uma formacdo em histéria da arte” (PUGLIESE, 2019,
apud NOGUEIRA, 2019, p. 81). Em entrevista a Amaro, em 2013, o professor
Alfredo Nicolaiewsky, da UFRGS, comenta precisamente sobre os descompassos
entre os cursos de Historia da Arte e o mercado de trabalho, tocando na questédo da

licenciatura e enfatizando a formacao de produtores culturais:

32 No caso especifico da UFRGS, identifico que a disciplina Educacdo em Museus (BIB03241),
obrigatéria do curso de Museologia, € a mais indicada para suprir a demanda por essas discussfes
no curso de Histéria da Arte, podendo ser ofertada como eletiva do curso. Segundo Zita Possamai,
professora desta disciplina, ela “contempla os aspectos histéricos dos museus e da Museologia
relacionados especificamente com a educacéo; considera que a educacdo em museus problematiza
aspectos peculiares relativos aos objetos e as imagens sob responsabilidade das instituicbes
museoldgicas e a cadeia operatdria museoldégica como um todo; identifica diversas abordagens
tedricas e metodoldgicas norteadoras das acdes educativas desenvolvidas nos museus e com o
patriménio, delineadas a partir da especificidade das colecBes, dos problemas e das tipologias
museoldgicas; deseja preparar o futuro museélogo para a gestdo da area educativa dos museus,
tornando-o apto para a elaboracao de programas, projetos e acdes educativas” (POSSAMAI, 2017, p.
175).
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NICOLAIEWSKY: Tinha outra coisa que eu briguei muito, mas também acabei
perdendo: que o curso, junto com a histdria da arte, tivesse um aspecto mais ligado a
producédo, que eles [os egressos] fossem produtores culturais, que eles tivessem
um conhecimento de legislagdo pra trabalhar em instituicdes, centros culturais,
museus, galerias... [...] Eu queria que eles tivessem essa formacdo mais prética
por entender que o campo de trabalho para o historiador da arte é muito limitado.
E continuo achando. Na verdade, eu entendo que estamos formando pesquisadores
em historia da arte, porque € um bacharelado e ndo uma licenciatura, entdo néo
formamos nem professores de histéria da arte e nem pessoas, no meu
entendimento, preparadas pra trabalhar em centros culturais, que era uma coisa
gue eu achava que deveria ter. Entdo isso acabou sendo cortado em fungéo de um
entendimento de que j& tinha muita coisa, muita informacgdo de historia da arte que é
necessaria e que, para caber nos quatro anos do noturno, isso ai [a énfase também
em producdo cultural] acabava reduzindo o tempo de estudos especificos da &rea e
gue tinha que entdo ser eliminado. Entdo eu diria que foi totalmente eliminada essa
formacao que eu briguei muito pra ser mais pratica.

AMARO: Entdo, de alguma forma, vocé acha que a formacéo que o historiador da
arte recebe na graduacdo, ndo conversa de imediato com a demanda, por
exemplo, do mercado de trabalho?

NICOLAIEWSKY: Eu desconfio que ndo. Eu acho que teoricamente € muito bom,
muito bonito ter pesquisadores em historia da arte. Eu s6 ndo sei do que eles
vao viver. Isso eu continuo achando. Eles véo trabalhar no qué? Porque eu ndo vejo
as instituicdes contratando historiadores da arte pra trabalhar em seus acervos. Pelo
menos, aqui em Porto Alegre ndo tem. Ou se tiver, vai ser uma, duas vagas, e hdo
tantas... Estdo entrando trinta alunos por ano. Vao fazer concurso pra ser professor de
historia da arte? Sim, em algum momento, no futuro vdo. Na Universidade, porque na
escola nem existe a disciplina historia da arte, o que é uma pena. Entdo eu acho que
h& um certo descompasso. [...] Eu entendi que eu tinha que tirar meu time de campo,
né. Depois que eu criei 0 curso, que eu achei que era importante, eu entreguei e disse:
“Bom, vocés é que sdo da area, vocés € que sao os professores, vocés decidem,
vocés entendem mais que eu”. [...] Dizem que esse deveria ser um curso a parte, ser
outro curso, eles entendem assim... E um curso que teria disciplinas de administrag&o,
de economia, de legislagdo, que teria também uma carga horaria bastante intensa
nessa parte pratica. (NICOLAIEWSKY, 2013 apud AMARO, 2017, p. 413-414, grifos
meus)

Os comentérios do professor Nicolaiewsky nos permitem entender um pouco

mais sobre as dificuldades dessas relacfes institucionais e sobre como um curso

ndo so leva tempo para se consolidar como tem 0s seus motivos para ser como é.

No curso da UFRGS, a ativacdo de disciplinas eletivas sobre producao cultural,

como “Seminario de Producdo Cultural I” (ART02132) e “Seminario de Politicas

Culturais” (ART02129), € recente33 e esta ligada a contratacdo de professoras que

tém experiéncia nessa area e disposicao para oferecer essas disciplinas. Interessa

notar como a fala de Nicolaiewsky relaciona-se diretamente com as colocacdes de

Erika Lemos no segundo capitulo deste trabalho, e com 0 modo como, para ela, a

33 Foram oferecidas em 2020/2 e 2019/1, respectivamente.

89



Y

experiéncia com mediacdo de arte foi complementar a sua formacdo na

universidade:

A mediacdo cultural me formou muito mais para o campo da arte do que 0s meus
amigos que fizeram pesquisa ou qualquer outra coisa. Porque, nesse momento que
a gente esta da arte, com as questdes da [Lei] Aldir Blanc, de vocé produzir projetos
para conseguir se sustentar e tal, 0s meus amigos que ficaram em uma visdo mais
tradicional de pesquisa estdo desesperados porque essa € a experiéncia que eles
tém; enquanto outros amigos, que participaram de mediac&o e de coisas de producdo
cultural estdo muito mais antenados no que esta acontecendo e [em] como se articular
do que os outros. Entdo, para mim, certamente, mediar em uma instituicdo cultural foi
fundamental para a minha formagé&o (Apéndice A, p. 125).

Tendo em mente que “mudar um curriculo implica mudar um modo de pensar”
(NUNES, 2020, p. 6), além da criacdo de novos espacos de discussao para superar
0s descompassos entre o que o curso oferece e o mercado de trabalho, ha outras
possibilidades de aproximagfes. Tomo como ponto de partida um comentario de
Claire Bishop sobre o projeto A.C.A.D.E.M.Y., realizado em 2006.34 Segundo Bishop,

os idealizadores do projeto consideravam que

a autonomia da universidade e do museu estédo igualmente sob ameaca, e ainda assim
ambas instituicdes oferecem o maior potencial para repensarmos sobre como geramos
conhecimento — e, de fato, para entendermos que tipo de autonomia e liberdade
gueremos defender (2012, p. 269, traducéo e grifos meus).

Se ambas instituicbes, com grandes potenciais para repensar a construcao de
conhecimento, estdo “sob ameaca”’, parece légico que unam forcas. O
estabelecimento de mais convénios interinstitucionais €, portanto, fundamental. No
Rio Grande do Sul, uma das mais conhecidas parceiras nesse ambito acontece
entre a Licenciatura em Artes Visuais da Universidade Estadual do Rio Grande do
Sul (UERGS) e o Museu de Arte do Rio Grande do Sul (MARGS). Desde 2012,
desenvolvem em conjunto a¢des educativas, de pesquisa e de extensdo. Além

disso, parte das vagas de estagio em mediacdo do MARGS séo reservadas para

34 Encabecado pelo Siemens Arts Program, o projeto envolveu uma parceria com diversas instituicdes
culturais, entre elas o Kunstverein de Hamburgo, o Departamento de Cultura Visual do Goldsmiths
College, em Londres, o museu Van Hedendaagse Kunst Antwerpen, na Bélgica, e o Van
Abbemuseum de Eindhoven, na Holanda. Composto por trés projetos expositivos, oficinas, palestras,
seminérios e conferéncias, reuniu mais de setenta artistas, curadores, fildsofos, educadores,
curadores e produtores culturais. Tinha como objetivo propor uma reflexdo sobre o potencial da
“Academia” na sociedade.
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alunos da UERGS.35 Coligacbes como essa podem ser complexas, laboriosas,
envolvendo questBes verdadeiramente diplomaticas. Podem, contudo, fortalecer
ambas institui¢des.

Segundo o PPC do curso de Histéria da Arte da UFRJ, por exemplo, foi
observado uma “dificuldade no cumprimento do estagio obrigatorio pelos estudantes,
dada a pouca oferta de vagas adequadas ao perfil do graduando nessa area e que
também atendam aos critérios e normas de carga horaria para reconhecimento do
estagio pela UFRJ” (UFRJ, 2017, p. 26, grifo meu). Essa pouca oferta de vagas,
mesmo na metrépole com uma das cenas culturais mais efervescentes do pais,
levou o curso a transformar o estagio obrigatorio em extracurricular. Com isso, de
modo a buscar oferecer mais oportunidades aos estudantes de Historia da Arte, é
importante que tais convénios sejam pauta de discussdo e mobilizacdo dentro dos
bacharelados também. Como aponta Amaro, a criacdo dos cursos de Historia da
Arte oferece uma qualificacdo especializada mas também “demanda o
reconhecimento da particular necessidade desses profissionais para atuar tanto nos
postos de trabalho ja existentes e ocupados por ndo-especialistas, como também
reclama a criagcdo de novas vagas para que 0S egressos sejam
absorvidos” (AMARO, 2018, p. 90).

Essas aproximacdes podem se dar também entre os museus da prépria
universidade, que podem oferecer bolsas de mediacdo, como ja ocorre no Museu
Dom Joéo VI, na UFRJ, assim como pode se dar entre universidades e grupos de
pesquisa. Em 2019, por exemplo, a Pinacoteca Bar&o do Santo Angelo, da UFRGS,
recebeu o grupo Patafisica, da UFPel, para um curso de extensdo em mediacdo de
Artes Visuais.3® Nessa mesma linha de pensamento, de aproximacdo entre as
instituicbes, Andressa Borba propde que haja mais visitas mediadas para que 0s
alunos dos bacharelados em Histéria da Arte possam entrar em contato com essa
pratica (Apéndice B, p. 137). Para isso, € necessario que reconheca-se, primeiro,
gue a mediacdo é um campo autbnomo, legitimo, assim como a Historia da Arte, e
gue os mediadores fazem parte do sistema da arte. Ou seja, que sao agentes

nesses circuitos assim como os curadores e os artistas. A concepcdo de mediacao

com-acesso-online/>. Acessado em 13 de abrll de 2021.

36 Disponivel em: <https://wp.ufpel.edu.br/patafisica/category/eventos/>. Acessado em 13 de abril de
2021.
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critica formulada por Javier Rodrigo Montero articula algumas especificidades que

devem ser levadas em consideragao nesse reconhecimento:

A mediacdo ndo consiste em estender pontes para que determinados grupos ou
agentes sociais, as comunidades, por exemplo, entrem no museu e possam vencer o
fosso que rodeia esta fortificagdo cultural (a ideia tdo europeia de superar a distancia
entre arte e sociedade). Mais do que isso, tratar-se-ia de gerar multiplos canais de
conversa, negociacdo e traducdo entre agentes sociais como nés: construir
pracas intermédias, cavar passagens, pracas-pontes, andaimes para adentrar 0 museu
por outro lado, para gerar rotas de escape, para introduzir-lhe outras linguagens, etc.
Ou seja, lugares de intersticio, arquiteturas informais e espacos intermédios. Zonas de
contato nas quais se possa gerar relacbes a partir de posi¢cdes concretas, que
desmantelem os modos hegemdnicos de producdo cultural e possibilitem outras
articulaces entre os agentes sociais. (MONTERO, 2016, p. 5-6, grifos meus)

A mediacdo de arte pode ndo sé ser um modo de cavar passagens para que
possamos adentrar o museu, mas também para que possamos entrar — e sair — da
universidade. A dificuldade estd em ndo se deixar prender pelos “circulos de
seguranca” desses espacos, como diria Paulo Freire (Recife, Brasil, 1921—1997),
nos quais se aprisiona também a realidade (FREIRE, 2020, p. 37). Para ele, o

radical, comprometido com a liberacdo dos homens, é

tdo mais radical quanto mais se inscreve nessa realidade para, conhecendo-a melhor,
melhor poder transforma-la. N&o teme enfrentar, ndo teme ouvir, ndo teme o
desvelamento do mundo. Nao teme o encontro com o povo. N&o teme o dialogo com
ele, de que resulta o crescente saber de ambos. (idem, ibidem)

A mediagdo pode ser uma forma de articular esse encontro: ela acaba por
ganhar o mundo, ao se misturar com ele (cf. NUNES, 2020, p. 5). Contudo, se a
realizacéo de visitas mediadas nas instituicdes de cultura for uma dificuldade para os
bacharelados, visto que as aulas dos cursos noturnos acontecem fora dos horarios
de funcionamento dos museus, o contato com a pratica da mediacdo pode se dar de
outras formas. Em disciplinas que demandam a realizacdo de entrevistas, por
exemplo, a inclusdo de mediadores como possiveis entrevistados € um passo que
demonstra uma abertura e um interesse em relacdo ao que eles tém a dizer. Em
disciplinas que dedicam-se a andlise de arquivos, estimular a pesquisa nos
programas educativos das instituicdes culturais locais, considerando-os como
acervos do desenvolvimento da Historia da Arte, pode prover pontos de vista
inéditos, ainda ndo explorados. Que narrativas, por exemplo, os materiais didaticos

das exposi¢des constroem sobre Historia da Arte? Nao € preciso ser estudante de
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Licenciatura para realizar investigacbes nesse sentido, para considerar esses
materiais como fontes de pesquisa. Além disso, os alunos podem ser incentivados a
observar visitas mediadas, fora do horario de aula, por exemplo.

Para os cursos noturnos, um rearranjo das disciplinas, de modo que haja
mais ofertas nos turnos em que 0s museus estdo abertos, € também uma opcao a
ser considerada. Mas € uma op¢do que exige uma reorganizacdo profundamente
complexa e que é, em grande parte, inviavel. Além disso, ndo é necessariamente o
ideal: Erika Lemos comenta que era dificil balancear o trabalho e a permanéncia na
universidade, visto que o curso da UFRJ é em periodo integral. Alunos que
trabalhavam durante o dia, como ela, tinham que lidar com um conflito de horarios,
sendo muitas vezes prejudicados pois nado conseguiam seguir 0 cronograma
estipulado pelo curso. Esse problema foi identificado e levou a mudancas estruturais
no curriculo (Apéndice A, p. 134).

Andressa Borba, entretanto, comenta que uma alternativa a essa
inacessibilidade seria a diversificagcdo das tarefas pedidas pelas disciplinas. Nao
necessariamente a mediacdo deve estar separada em um tépico especial, ou em
uma disciplina eletiva, iniciativas que demandam a contratacdo de professores
especializados. Ela pode ser um método que pode trazer beneficios para varias
disciplinas, transversalmente. Em particular, Borba cita como a mediac&o poderia ser
incorporada como um tipo de metodologia de leitura de imagem, a ser feita de modo
oral (Apéndice B, p. 145). Essa é uma proposta ousada e inovadora: as leituras de
imagem, instrumentos de avaliacdo recorrentes, pelo menos no curso da UFRGS,
sdo em sua grande maioria exercicios textuais, escritos. Afinal, a base do regime de
conhecimento cientifico ao qual nos submetemos, particularmente dentro da
universidade, € a escrita. Mas as restricbes do meio escrito — seu ritmo, seus
elementos, seu escopo — afetam inevitavelmente sua forma e seu conteudo,
impactando ndo s6 como pensamos, COmMo expressamos N0Ssos pensamentos, mas
também o que efetivamente pensamos (HARNAD, 1991, p. 41). Antes de escrever,
precisamos aprender a falar, e a mediag@o pode ser, justamente, um exercicio disso.

Em algumas disciplinas, obviamente, a articulacdo oral tem um espaco
consideravel. A apresentacdo de seminarios € uma estratégia comum em sala de
aula. A diferenca entre o que ja ocorre e 0 que Borba propde, entretanto, estaria na

concepgao que temos de mediagcdo, na ampliacdo das possibilidades dessas
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“apresentacdes”. Uma mediacdo € mais dialdgica do que uma “explicacao”,
envolvendo a participacdo ativa do publico; nem sempre € feita s6 por palavras:
multissensorial, exigindo que tanto o mediador quanto o publico estejam de corpos
presentes. Pode também ser composta por recursos tateis, audiovisuais, teatrais,
musicais. Interpreto que a proposicdo de Borba seja por uma leitura de imagem
ampliada, expandida — menos engessada. Para isso, seria preciso que
considerassemos que a universidade é também um lugar que investe e que acolhe a
experimentacao.

Essa leitura de imagem oral, que leva em consideracdo um modo alternativo,
talvez mais intimo, de nos relacionarmos com as obras de arte, aposta que o
processo mediativo impacta e influencia como desenvolvemos a nossa linguagem, e
portanto, nosso pensamento. Porém, também compreende que a mediacdo € um
atividade social: para Marina Feldens e Gabriel Farias, a mediagdo pode inclusive
ser um dispositivo de cura coletiva (2021). Ou seja, por um lado podemos considerar
gue mediar é importante para desenvolver as habilidades de comunicacdo e de
articulacéo de ideias que 0s cursos buscam que seus egressos dominem; por outro,
podemos também levar em conta como a mediacao constréi relacées de afeto, de
confianca e de autonomia, que séo, no fundo, fundamentais.

Essa leitura de imagem “mediativa” ndo deixa de ser cientifica ou embasada
em fatos. Ela é, no fundo, somente uma leitura mais livre, mais aberta ao
inesperado, mais aberta aqueles que da arte usufruem. Pode ser um ponto de
partida para que os estudantes se sintam mais confortaveis em articular seus
argumentos entre si e, posteriormente, no papel. Seguindo o método descrito por
Rejane Coutinho no primeiro capitulo, no qual a observacdo de mediacdes e a
discussao da experiéncia vivida € um modo de formar mediadores, mediar, dentro da
sala de aula, que supomos ser um “lugar seguro”, antes de mediar em um museu,
pode ser muito importante para a construgdo da autoestima dos alunos. Quando
forem realizar entrevistas para os estagios, ou mesmo depois de contratados, talvez
figuem menos assustados, menos apavorados com essa funcdo, pois ja terdo
alguma familiaridade com ela.

Pensando a partir dessa ideia, uma atividade interessante poderia ser um
simples convite para que os alunos conversem sobre uma obra de arte com alguém

de fora do circulo artistico, principalmente com pessoas que sejam de faixas etarias
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diversas. Isso ja acontece naturalmente: volta e meia conversamos sobre arte com
as pessoas que moram na mesma casa que nds, com primos, avls, amigos. Porém,
seria interessante propor que essa conversa nao seja um momento qualquer, mas
algo que exija um preparo do estudante. Seria uma conversa informal mas ao
mesmo tempo propositiva. Essa experiéncia pode ser gravada, ou compartilhada em
aula através de um relato oral ou até mesmo por uma reflexdo escrita. Esse
exercicio, que nada mais € que uma leitura de imagem compartilhada, tem duas
“inspiracfes”: a primeira é uma série de videos da plataforma Smarthistory37, no qual
dois especialistas em arte visitam museus e conversam sobre algumas obras; a
segunda é o livro “falado”, como o denomina Honorato (2015b), Por uma pedagogia
da pergunta (1985), que é a transcricdo de um dialogo entre Paulo Freire e o
educador Antonio Faundez (Chile, 1938—7?).

Nos videos, ndo vemos 0s especialistas: as imagens mostram apenas a obra
em discussdo, as vezes em sua totalidade, as vezes seus detalhes. Em uma
estrutura quase que psicanalitica, ouvimos somente a voz dos historiadores da arte
enquanto n06s mesmos observamos a obra, com eles. Seria de se esperar, ja que
sdo dois especialistas dialogando entre si, que o publico-alvo fosse pessoas com
uma certo conhecimento prévio no assunto. Contudo, esse ndo € o caso: eles usam
de uma linguagem simples, e os videos s&o curtos e dinamicos, envolvendo e
instigando o espectador a pensar por si mesmo e a dar continuidade a essa
conversa. H4 uma fluidez cativante nesses recursos que pode também cativar os
alunos.

Em relacdo a atividade proposta, uma conversa entre especialistas e outra
com alguém que nao é “da area”, pode apresentar, obviamente, diferencas. Isso,
entretanto, é central para essa experiéncia. Pode, inclusive, ser um catalisador para
gue possamos refletir ainda mais sobre como o publico ndo especializado se sente
sobre a arte, e por que se sente dessa forma. Como, por exemplo, as pessoas
reagem quando propomos a elas conversar sobre uma obra de arte da Idade Média?
E do século XIX? Por que reagem dessa forma? Que recursos utilizamos para
aproxima-las de ideias com as quais nao tém familiaridade? De que modo podemos

quebrar, a partir do didlogo, com a noc¢do, tdo recorrente, de que € necessario ser

37 Disponivel em: <https://Smarthistory.org> e <https://www.youtube.com/user/smarthistoryvideos/>.
Acessado em 12 de abril de 2021.
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um especialista em arte para gostar e aprender com ela? Diante de uma obra de
arte, seja ela de que época for, que perguntas sdo fundamentais e por qué? Que
estratégias usamos para tecer consideracdes historicas, culturais, sociais? Como
lidamos com o dissenso que pode surgir nessas conversas? Como essas obras se
relacionam com a vida que vivemos — e 0 que nos dizem sobre como podemos agir
sobre o0 mundo?38

O livro de Freire e Faundez, por sua vez, € um recurso interessante porque é
basicamente metalinguistico, ja que o seu ponto central € que “é profundamente
democratico comecar a aprender a perguntar” e que “todo conhecimento comeca
pela pergunta” (FREIRE; FAUNDEZ, 1985, p. 45, 44). Contra uma “educacao de
respostas”, o formato do livro parte de uma “ideia [que] tem uma dimens&o ndo so
didatico-pedagdgica, mas também politico-existencial. Questionando o autoritarismo
de um poder que reivindica para si a exclusividade do saber, os autores propdem
gue o ato de ensinar favoreca um dialogo entre educadores e
educandos” (HONORATO, 2015b, p. 692). Tendo em mente que o historiador da arte
€ uma figura de autoridade, legitimadora de discursos e narrativas, é fundamental
gue seu poder seja também questionado — e que ele aprenda a escutar, de modo
sensivel e acolhedor, outras perspectivas.

Além disso, Andressa Borba comenta também que, a partir da sua
experiéncia, disciplinas que envolviam a elaborac&o de projetos em outros formatos,
além do escrito, motivavam e engajavam os alunos. Ela cita como exemplo o caso
da disciplina “Histéria da Arte V” (ART 02140), ministrada pela professora Daniela
Kern. Ao final do semestre, deve-se realizar a curadoria de uma exposi¢cdo que
envolva os conteudos da disciplina e apresenta-la no formato de uma maquete. Para
Andressa Borba, essa tarefa € um exercicio mediativo: “é conhecimento, da mesma
forma, e até as vezes é mais potente do que um trabalho escrito de trés, quatro,
cinco paginas” (Apéndice B, p. 138). De fato, ele demanda que o aluno reflita sobre
a mensagem que quer transmitir, elabore um texto curatorial, um catalogo e que leve
em consideracdo estratégias de expografia que melhor podem representar suas
intencdes. Essa disciplina diferencia-se também porque ha uma exposicao desses

projetos em um espac¢o cultural da cidade, aberta ao publico, possibilitando uma

38 Um recurso interessante pode ser também o livro Obras mediadas (2015), organizado pelo Museu
de Arte Moderna de S&o Paulo.
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interacdo com a comunidade n&o-académica. Assim, investir em possibilidades de
extensdo, que saiam da sala de aula de alguma forma, pode jA ser um modo de
aplicar as discussdes tedricas que acontecem dentro dela.

Para muitos alunos, realizar essa maquete € também uma experiéncia
divertida. Percebo que a diversao, o ludico, é em grande parte desdenhada pelo
ensino académico, que tanto busca distanciar-se da escola. A universidade, afinal de
contas, é o ensino “superior”, e parece fazer todo o possivel para ndo ser confundida
com as formas de ensino, tidas por essa légica, como “inferiores”. Porém, a
experiéncia com mediacdo cultural demostra que uma visita que nédo é divertida é
um visita, muitas vezes, fadada ao fracasso. Além disso, a partir da experiéncia com
a pandemia, no qual somos atravessados por um luto coletivo inimaginavel, talvez
seja preciso repensarmos se essa seriedade toda tem mesmo tanto sentido.

Diversificar os formatos das tarefas exigidas, e também das leituras,
apostando em videos e podcasts39, pode ser um bom recurso para familiarizar o
estudante com outras linguagens, com outras formas de difusdo e de producao de
conhecimento, e em consequéncia com as exigéncias da mediacdo. Nessa busca
por difundir o conhecimento e alcancar outros publicos, muitos professores dedicam-
se profundamente a isso e tém tirado proveito dessa era tdo digitalizada que
vivemos, usando as midias sociais para divulgar os trabalhos que vém sendo
realizados junto aos alunos. Com esses projetos, os alunos podem exercitar outros
géneros textuais e experimentar diferentes midias. Textos curatoriais, releases para
a imprensa, projetos culturais, ou de seminarios e oficinas, por exemplo, podem ser

incorporados mesmo as disciplinas mais teoricas. Acredito que exercicios ainda mais

39 Com a pandemia, por exemplo, as escolas fecharam e as pessoas passaram a ter que dividir os
cuidados com as criangas dentro de casa. O trabalho doméstico se intensificou. Desse modo, para
muitos alunos, sentar para ler um texto ficou mais dificil. Ao mesmo tempo, midias diversas proliferam
nesse periodo, tendo havido, em especial, um crescimento de podcasts. Os podcasts apresentam
vantagens enquanto recursos porque permitem que as pessoas realizem outras atividades
simultaneamente, e sdo também recursos acessiveis aos cegos. Assim, para aqueles que tém
dificuldade em ler, ter alternativas pode ser um alento. Em portugués, esse setor ainda esta se
desenvolvendo, mas as opc¢des sédo bem vastas: 0 podcast Vozes Agudas discute arte e feminismo; o
Descansa, Monalisa, é apresentado por mulheres e debate assuntos diversos relacionados a arte; o
Paleta Cultural une conversas com artistas e visitas as instituicées culturais; o podcast do Encontro
de Histéria da Arte da Unicamp reune divulgacdo de pesquisas cientificas e entrevistas a
pesquisadores; Amplitudes, do Instituto Tomie Othake, foca em cultura, arte e educacdo; o podcast
Arte em meio-tempo, promovido pela feira SP-ARTE, discute episédios marcantes da arte brasileira; a
Fabrica de Arte Marcos Amaro produz o FAMA podcast, com episédios sobre os pintores viajantes,
barroco brasileiro, Debret, e arte brasileira no século XIX; o podcast Arte contemporanea: da Casca
ao Caroco, é realizado pela Associacdo Brasileira de Arte Contemporanea (ABACT), e diferencia-se
pela énfase que da as entrevistas com galeristas, entre muitos outros exemplos.
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propositivos e experimentais sdo importantes para que percebamos que ha muitos
modos de contar a mesma historia. Isso ndo significa que a incorporacdo dessas
outras (e as vezes novas) linguagens deva substituir a linguagem académica, mas
sim que pode haver um equilibrio entre elas.

Relaciono essa diversificacdo dos formatos com um argumento de Steven

Madoff, professor estadunidense:

E um lugar comum reiterar o fato de que uma obra de arte é qualquer coisa agora —
um desfile, uma pintura, uma discussdo, um buraco na terra preenchido com o
pensamento embutido no titulo da obra — e é agora mais que 6bvio que preparar
jovens artistas para viver em uma paisagem infinita de produgdes elasticas vai
demandar algumas mudangas que, como eu digo, ja comegaram a ser negociadas ao
longo das ultimas décadas. A fabrica de ideias, objetos, praticas e pedagogias que
constituem uma escola de artes hoje, como constituirh amanha, parece particularmente
inquieta, querendo mais porosidade, irritada com o peso burocratico, impaciente por
novos formatos, até mesmo por uma vida efémera (MADOFF, 2009, p. x, tradugdo
minha).

Por mais que sua fala refira-se ao ensino de artes, ao meu ver podem
também se aplicar ao ensino de Historia da Arte. Os cursos sdo “organismos Vvivos”,
assim como a sociedade (PUGLIESE, 2019, apud NOGUEIRA, 2019, p. 63). Dessa

forma, funcionam como uma exposicdo ou uma obra de arte que

deve imaginar o publico para que possa produzi-lo e para que possa produzir um
mundo, um horizonte em torno de si. Assim, se estivermos satisfeitos com o mundo
gue temos hoje, devemos continuar a fazer exposicdes de arte como sempre fizemos,
repetir os seus formatos e circulacdes. Mas se, por outro lado, ndo estivermos felizes
com o mundo em que vivemos, tanto o mundo da arte como o mundo num sentido
geopolitico mais amplo, teremos de produzir outras exposi¢cdes de arte: outras
subjetividades e outros imaginarios (SHEIKH, 2008, p. 84-85)

Aplicando essas reflexfes a Histéria da Arte, penso que essa diversificacdo
dos formatos deve ser também inclusiva, levando em consideracédo para quem esse
conhecimento esta sendo produzido. Desse modo, se conseguimos imaginar novos
publicos para as nossas pesquisas, podemos imaginar novos mundos. Assim, 0S
exercicios escritos poderiam, por exemplo, incluir a pratica do método de escrita
simples, desenvolvido por Margareta Ekarv (Uppsala, Suécia, 1936—2014). O
método é voltado especificamente para a escrita de textos de exposi¢cdes, mas pode
se aplicar a outros contextos. Ekarv considera que os textos expositivos influenciam
as experiéncias dos visitantes, e partir de diversos estudos e experimentos, estipula

algumas sugestdes quantitativas (o texto deve ter no maximo 22 linhas, e cada frase
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deve ter no maximo 45 caracteres, tendo entre 9 e 13 palavras) mas também traz
proposicbes qualitativas para que os textos sejam de facil compreensdo, por
criangcas, pessoas com neurodeficiéncias ou mesmo por adultos com baixo
letramento (EKARYV, 1996). O método é simples, mas a sua pratica ndo é tao facil
guanto parece. Exige que nos coloquemos no lugar do outro, refletindo sobre como
tornar compreensivel os mais complexos conceitos e narrativas. Isso dialoga

novamente com Madoff, para quem

Nenhuma escola é uma escola sem uma ideia. (...) Uma ética do conhecimento é o
fundamento de toda escola em sua definicdo essencial como um lugar de encontro,
mas a complexidade do que esse conhecimento deva ser, como sua producdo €
configurada e como se desenvolve, quem a traduz através das pontes de geracdes e
do tempo, e se sua estrutura é regida ou limpida em sua disposicdo em mudar, se é
resistente a mandatos externos ou se urge pela aprovacéo de uma autoridade de fora,
e 0 gue status e sucesso significam para seus professores e egressos — tudo isso
define esse lugar de encontro, sua complexdo ética, suas razdes de ser, e 0 que
significa aprender ali (MADOFF, 2009, p. ix, traducdo minha).

Considero, portanto, a mediacdo como metodologia de pesquisa e de pratica
que abre espaco para que possamos repensar como geramos conhecimento em
Histéria da Arte. Mediar pode ser um modo de aprender e também de ensinar a
Historia da Arte. A partir de Madoff, interessa questionar ndo somente o que é
escrito, mas de que forma a adocdo de um regime escrito pode resultar na
desvalorizagéo de outros regimes de transmissdo e criagdo de conhecimento (cf.
CARNEIRO DA CUNHA, 2014, p. 17). De que modo restringe-se ou minimiza-se a
importancia de outros procedimentos, de outros processos de construcdo de
conhecimento, quando, na universidade, somente escrevemos? Dentro da Historia
da Arte, quem escreve, sobre quem se escreve e para quem se escreve? Ou melhor:
para quem nao se escreve? Por que nao incluir, nos exercicios de leitura de
imagem, um pouco sobre o estudo da audiodescricdo?40 Ou, talvez, por que nao
guestionar de que outras formas, além da visdo, podemos nos relacionar com a
arte? Se reconhecermos que a mediacdo é perpassada por dimensdes empiricas,

nas quais se deve aprender fazendo, e afetivas, nas quais se aprende com as

40 HA muitas pesquisas sobre acessibilidade nas Artes Visuais que podem auxiliar no processo de
inclusdo desse assunto na formacdo de historiadores-da-arte-mediadores. Destaco duas: o livro
Educacéo e acessibilidade: experiéncias no MAM (2018) e Mediac8es acessiveis: Ciclo de Encontros
Sobre Acessibilidade em Espacos de Educacédo e Cultura (2018)
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pessoas e suas historias, por que nao enfatizar, ainda mais, que aprender depende
nao sé de conteudos mas de procedimentos?

A obra Voz Ativa: Biblioteca Social (2019), de Mariana Lanari (S&o Paulo,
Brasil, 1976), € um exemplo sobre como podemos transformar a nossa relacdo com
0 conhecimento escrito. A instalagdo comeca ao tracar, no chdo de um galpédo da
Casa do Povo, um mapa do bairro de Bom Retiro, onde o centro cultural esta
localizado, em Sao Paulo. Usando como matéria-prima oito mil livros, todos da
biblioteca da instituicdo, que estava fechada ha 40 anos, Lanari distribui esses livros
pelos quarteirdes marcados no chao, e deixa tocando alguns audios, gravados por
ela, pela exposicao. Além disso, ela instala microfones e cadeiras no meio dessa
cidade, porque "assim como um bairro sem moradores ndo € uma vizinhanca, uma
biblioteca sem leitores é apenas um depdésito” (CASA DO POVO, 2019). O convite
da artista € que cada pessoa sinta-se a vontade para mudar os livros de lugar, e

para |é-los em voz alta.

Figura 12: Mariana LANARI (S&o Paulo, Brasil, 1976). Voz Ativa: Biblioteca Social, 2019. Instalacio
com mais de 8 mil livros da biblioteca da Casa do Povo, cadeiras e microfones. Dimensdes variadas.
Fotografia de Carol Quintanilha. Casa do Povo, S&o Paulo. Disponivel em: <https://

casadopovo.org.br/voz-ativa-biblioteca-social/>. Acessado em 27 de maio de 2021.

100



Precisamos, talvez, reavaliar o que significa, para cada curso, aprender. Que
historiadores da arte queremos ser? Diante de tudo isso, me lembro de uma ideia
gue ouvi de um professor e dramaturgo estadunidense chamado Dennis Paoli:
segundo ele, escrevemos ndo para expressar nossas ideias, como se elas ja
estivessem prontas em nossa mente, mas para descobri-las. Alguns anos mais
tarde, trabalhando como mediadora cultural, percebi que o mesmo principio se
aplicava a mediacdo: mediamos ndo para contar a Historia da Arte, como se ela

fosse fixa, imutavel, mas para construi-la — ou, talvez, para desconstrui-la.
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CONSIDERACOES FINAIS

A mediacdo de arte é uma atuacdo envolvente — viciante, inclusive. Estar em
contato com as pessoas, com suas histérias e seus modos de perceber o mundo é
desafiador e, para muitos estudantes de Histéria da Arte, € uma maneira de aplicar o
gue se estuda na universidade. A mediacdo de arte € um campo complexo, assim
como sao as pesquisas documentais, em arquivos, e envolve muitas dimensdes e
habilidades diferentes, assim como a critica de arte, assim como a docéncia. Mas
ela € também uma profissdo marcada pelas restricdes que lhe sdo impostas pelo
modo como o mercado de trabalho se organiza, transformando-a em uma mao-de-
obra barata, através dos regimes de contratacdo de estagio, e instavel, com uma
intensa rotatividade. Essas condi¢cdes sdo empecilhos aos esforcos dos mediadores
em desenvolverem reflex6es e préticas a longo prazo, ja que estdo quase sempre
indo de uma instituicdo a outra, de exposi¢cdo em exposicao. A falta de continuidade,
de plano de carreira, de possibilidades de efetivagOes, levam muitos mediadores a
escolherem carreiras mais seguras, ou a aceitarem que este € um trabalho que
realizardo durante a faculdade e nada mais. Porém, para aqueles gue
verdadeiramente se apaixonam por esse oficio, essa € uma realidade dolorosa e
dificil de engolir.

Parte desta pesquisa foi motivada pela recusa dessa realidade. Foi movida
pela vontade de encontrar caminhos para que haja alguma possibilidade de
permanéncia nesse campo. A mediacado cultural adentra os debates da formacéo de
historiadores da arte ligada as questbes de empregabilidade, vista pelos arte
historiadores como inconstante e escassa. O estado da cultura no Brasil, atualmente
com um governo que ativamente a boicota, faz com que muitos profissionais dessas
areas sintam medo e angustia sobre o que exatamente fardo depois da graduacéo.
Os historiadores da arte, para além dos caminhos da pés-graduacao, que conta com
cada vez menos bolsas e investimentos, percebem o leque de possibilidades como
muito restrito. Ao mesmo tempo, a mediagdo de arte provém uma visao sobre como
ha muito a ser feito no campo da cultura, e ha muitos caminhos para serem
desbravados. Uma aproximagdo dos cursos de Historia da Arte em relagdo a
mediacao cultural ndo significa uma padronizacdo das praticas, mas sim um alianca

que visa preparar os estudantes ndo s para atuarem neste campo, mas para
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defenderem suas posi¢cdes enquanto agentes fundamentais para o desenvolvimento
da disciplina. Uma preocupacao ativa em contribuir para a profissionalizagédo de
mediadores culturais deve envolver também um esforco para que ambas categorias
sejam reconhecidas e valorizadas dentro do mercado de trabalho e como agentes

da cultura.

Porém, a instabilidade do mercado de trabalho ndo é o Unico elemento que
aproxima essas duas areas. A mediacdo pode ser um modo de aprender e ensinar
Historia da Arte, um novo corpo que a Historia da Arte pode vir a ocupar e, com isso,
se fortalecer. Historiadores da arte que atuam como mediadores culturais séo
também mediadores entre a universidade e os publicos que habitam fora dela. Seu
papel, portanto, é crucial para que a universidade possa seguir cumprindo com a sua
funcdo social, para que ela possa, de fato, se engajar em didlogos abertos,
profundos e importantes com o mundo a sua volta. Através da mediacao de arte, a
Historia da Arte cresce, se multiplica, se transforma, e passa a habitar a palavra que
passa por dentro de mim e que passa por dentro dos outros.

Esta pesquisa tomou como ponto de partida os perfis dos egressos, descritos
nos PPCs dos cursos estudados. Essa analise, contudo, é infima em relacéo a tudo
gue engloba um curso de fato. Ha muito ainda para ser dito. N&o s6 outros aspectos
dos PPCs precisam ser levados em consideracdo, como as universidades que
ficaram de fora deste estudo merecem a atencdo que lhes foi negada. O desejo
original para este TCC envolvia muitas outras entrevistas, de modo que pudesse ser
possivel ter uma ampla rede de pontos de vista. Por questdes diversas, somente
uma versao muito reduzida dessa ideia foi possivel colocar em pratica. Assim, uma
investigacdo sobre as bibliografias das disciplinas, por exemplo, ou mesmo uma
pesquisa qualitativa, com mais entrevistas, poderia indicar outras interpretacfes
sobre a presenca da mediacdo nos cursos de Histéria da Arte, muitas que escapam
ao que foi encontrado por esta pesquisa.

Cabe ressaltar que nem todos os historiadores da arte que trabalham com
mediacdo de arte escrevem seus TCCs sobre isso. Ouvir esses mediadores € de
suma importancia, assim como é crucial considerar a perspectiva docente sobre este
assunto. Isso é fundamental para que a discussao siga crescendo e para que novas
deliberacbes sejam articuladas. Cada corpo docente e cada corpo discente tém

demandas e solug¢des proprias, ndo sendo possivel delimitar uma Unica resolucdo
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em comum para todos. As consideracdes elaboradas por essa pesquisa sdo apenas
caminhos possiveis, desenhados a partir das informacdes coletadas, mas de modo
algum séo definitivas. A continuidade desse debate cabe a cada comunidade. O
investimento, contudo, em redes colaborativas entre os cursos, entre 0os docentes e
principalmente, entre os discentes, podem ser essenciais para que possamos
continuar compreendendo o “estudante como participante ativo do processo de
ensino-aprendizagem” (UFRGS, 2014, p. 4) e para que 0S Cursos sigam se
adaptando ao mundo a sua volta, buscando formar agentes criticos, empaticos e
solidarios. E preciso, de qualquer forma, fomentar a continuidade de discussdes
curriculares e metodolégicas transparentes, horizontais e democraticas, abarcando
as necessidades e as possibilidades de todas as partes envolvidas, em prol de uma

Histdria da Arte cada vez mais ampla, inclusiva e acessivel.
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EPILOGO: OS OLHOS DE EDIPO

Vejo ciclistas pedalando no inferno. Diante de uma das muitas pinturas da
série Ciclistas, de Iberé Camargo (Restinga Seca, Brasil, 1914—1994), essa era
uma das descricbes mais recorrentes. Mais especificamente, os visitantes nos
diziam: “vejo ciclistas pedalando no inferno mas nao entendo o que isso significa”.
Nés, os mediadores da Fundacao Iberé Camargo, tentavamos sanar essa frustracao
procurando respostas em textos. DedicAvamos uma quantidade consideravel de
tempo tentando ler tudo que havia sido dito antes sobre aquelas obras: nos
apoiavamos nas analises de especialistas, em criticas de arte, teses e dissertacoes.
Planejando nossa abordagem de mediacdo, discutiamos o que esses quadros
poderiam significar, que movimento artistico representavam, como se relacionavam
com a histoéria de Iberé e que pontos poderiamos explorar de acordo com cada faixa
etaria, entre tantas outras estratégias.

Eu, na verdade, ndo saberia dizer o que aqueles ciclistas no inferno
significavam, se € que significavam alguma coisa assim tdo concreta, tdo definida.
Honestamente, nem gostava muito deles. Compartilhava com Angélica, uma
funcionaria da equipe de limpeza, um temor, um incbmodo. Ela, ao limpar o andar
onde estavam essas obras, sempre aumentava ao maximo o volume do radio e fazia
tudo o mais rapido possivel, de tanto que detestava estar entre aquelas figuras.
Dizia que sentia uma energia muito ruim. Eu também sentia: as pinturas eram
enormes e realmente assustadoras. Nao € o tipo de quadro que vocé olha e sente
alegria, muito pelo contrario.

Contudo, uma mediacdo, com um grupo de adolescentes, mudou minha
opinido. No fundo, continuo ndo gostando dos quadros — gosto mesmo é da
memaoria que associo a eles. Por causa dessas pinturas, construimos, juntos, nosso
préprio caminho. S&o esses quadros que permitiram que chegassemos as nossas
préprias conclusées — a interpretacfes que ndo haviamos lido em lugar algum.

A histéria € a seguinte: antes de entrarmos na mostra dedicada ao Iberé,

passamos pela exposicdo Unanime Noite - Volume 3 (2018).4! Uma das ultimas

41 Concebida pelo curador, professor e critico de arte Bernardo José de Souza, Unanime Noite trazia
obras de arte contemporanea e tinha um ar mistico, onirico, repleto de perguntas em aberto,
irrespondiveis. Era uma exposicao dificil de mediar — uma das obras, por exemplo, era um pao que
havia sido feito com areia — mas era também incrivelmente divertida. Nos incentivava a fazer as mais
diversas associacdes, nos levando a lugares realmente inesperados.

105



obras que conversamos sobre foi o video Esfinge (2017), do artista suico-brasileiro
Guerreiro do Divino Amor (Genebra, Suica, 1983). Esfinge, assim como os ciclistas
de Iberé, também causava desconforto, mas por outros motivos. Retratava uma
mulher negra, nua e careca, de joelhos, que girava lentamente em uma plataforma
circular, dentro de uma sala toda verde. Eventualmente, efeitos especiais faziam ela
cuspir fogo, ou torcer sua cabeca trezentos e sessenta graus. Como a exposi¢cao
Queermuseu (2018) havia recém sido censurada no antigo Santander Cultural (hoje
Farol Santander), uma instituicdo cultural com perfil semelhante a Fundacdo e na
mesma cidade, Esfinge era uma obra que medidvamos com cautela. Nesse dia,
entretanto, os professores permitiram que faldssemos sobre ela e os alunos

mostraram-se genuinamente interessados em desvendar seu enigma.

Figura 13: Guerreiro do DIVINO AMOR (Genebra, Suica, 1983). Esfinge, 2017. Detalhes de video
HD, em loop, 7' 30". Performer: Pahtchy. Disponivel em: <https://www.guerreirododivinoamor.com/
esfinge>. Acessado em 22 de novembro de 2020.

Comecamos com a pergunta que sempre faziamos: “vocés sabem o que é
uma esfinge?”. Alguns sabiam, mas a maioria ndo. Resgatamos a imagem da
Esfinge de Gizé, no Egito, uma referéncia que todos compartilhavam. Parti a contar
o mito de Edipo, uma histéria que, ndo a toa, sobreviveu tanto tempo: ela sempre
atrai a atencao de adolescentes e nunca falha em gerar arfadas de surpresa, olhos
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arregalados e exclamacdes do tipo “Ai sora, que nojo!”. Falamos sobre o siléncio de
Edipo diante do enigma, sobre as fases da vida — a crianca que engatinha, o adulto
gue anda sobre duas pernas, o idoso com sua bengala — e sobre que significa ser
uma pessoa. Debatemos sobre o poder da esfinge, sobre o papel dos mitos na vida
das pessoas. O quanto cada um acreditava na ideia de destino? E o que poderia
significar essa esfinge, que o artista nos trazia? Falamos sobre as representacoes
das mulheres, principalmente das mulheres negras, na sociedade brasileira, e
chegamos em tOpicos como as consequéncias da hiper-sexualizacdo dos corpos
femininos e o que o que significava o termo “objetificacao”.

Continuamos o0 nosso percurso. A histéria de Edipo, porém, persistiu conosco.
No andar debaixo, chegamos na sala com as obras de Iberé, com os quadros da
série Ciclistas e outros da mesma época. Sentamos no chdo e estavamos
descrevendo as obras juntos, notando a paleta de cores, tdo sombria, e a forma dos
corpos e da paisagem. Contudo, o que os estudantes queriam saber mesmo era o
gue havia acontecido com o Rei de Tebas. Como assim ele teve quatro filhos com a
propria mae?! Continuei, entdo, a historia: depois de todas as revelacbes, Edipo
pega um tipo de alfinete do manto de Jocasta e, com ele, fura os préprios olhos.
Prefere uma vida torturante do que a morte. Castiga-se com a cegueira, de tao
incapaz que se sente em olhar para o que fez. Carrega, para sempre, a culpa.

O efeito desse desfecho foi imediato: lembro bem do momento de siléncio
que se instaurou como uma névoa. Cada um dos alunos reagiu de um jeito: alguns
faziam que ndo com a cabeca, outros olhavam para o chdo, para as proprias maos,
deixando essa pesada resolucdo se assentar. Suspiros. Que horror. Pobre Edipo.
Quantas vezes nés mesmos nao fazemos de tudo para que as coisas deem certo s6
para descobrir que foi exatamente isso que fez tudo dar errado?

Uma menina decidiu encerrar essa nossa introspec¢ao coletiva e nos trouxe
de volta ao presente. Comentou que, assim que entrou na sala e viu os quadros de
Iberé, o que mais lhe causara incémodo tinha sido, justamente, os olhos das figuras.
Dedicamos, portanto, o nosso olhar ao olhar deles. Borrados, manchados, mal
delimitados, as vezes completamente pretos, as vezes destacadamente diferentes
do resto da pintura. Descobrimos uma chave de leitura. Comegamos a nos
perguntar: 0 que esses seres enxergavam? Serd que eram, de fato, cegos? Sera

que haviam se cegado propositadamente, assim como Edipo? Se sim, o que teriam
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feito a ponto de se sentirem merecedores desse castigo? E sera que a cegueira €,
realmente, um castigo? Serd que nos quadros ela € literal, ou sera que esse mundo
apocaliptico que estavamos vendo ndo era o mundo que as figuras sentiam viver,
seu mundo interior? Em que momentos da nossa propria vida ja haviamos nos
sentido assim, como se tudo estivesse caindo aos pedacos? Sera que essa obra era
fruto de uma pessoa “louca”™ Como a arte se relaciona com saude mental? Sera
gue esse caos era que Iberé sentia? Ou sera que era isso que ele queria que nés

sentissemos?

Figura 14: Iberé CAMARGO (Restinga Seca, Brasil, 1914—1994). A idiota, 1991. Oleo sobre tela,
154,8 x 199,8 cm. Colecédo Maria Coussirat Camargo. Fundacao Iberé Camargo, Porto Alegre.
Disponivel em: <http://iberecamargo.org.br/obra/p085/>. Acessado em 22 de novembro de 2020.

Se era ou ndo era, ndo importa. O que importa é o caminho que trilhamos. Da
arte contemporanea para o Egito, de l4 para a Grécia Antiga, de dentro de nos até
Iberé, dele para o presente, para o passado, para o futuro, de volta a Grécia, de

volta as nossas proprias vivéncias. O que importa, para mim, € como fomos
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construindo um modo de nos relacionarmos com as pinturas que fazia sentido para
nos, sem nos preocupar se faria sentido fora dali, se estava certa ou errada. Se
Iberé estava pensando no mito de Edipo quando colocou aquela bengala ao lado da
figura, se aguela bicicleta era 0 modo dele de retratar a infancia, nunca saberemos
de fato. Mas sabemos que o caminho que trilhamos nos aproximava ndo so da arte,
mas principalmente uns dos outros — e de ndés mesmos. Conseguiamos nos
identificar com Edipo, sentir empatia por ele; sabiamos que a culpa era dolorosa. E
mais ainda: era complexa. Sera que ele era de fato culpado? Serd que somos nds?

Essa visita foi muito especial porque conseguimos entender de onde vinha o
medo e o incdbmodo que os quadros nos causavam, ultrapassando-os para acessar
e acolher esses e outros sentimentos que as pinturas evocavam em nés. Refletimos
sobre como nos percebemos o mundo a nossa volta. Compartilhamos memodrias.
Conversamos sobre depressao, sobre sentimentos “de verdade”, como um dos
alunos falou. Pensamos sobre o mundo antes e depois da Segunda Guerra Mundial,
sobre como isso tinha impactado e influenciado Iberé e outros artistas, como tinha
influenciado nossos avoés; falamos sobre o estado da politica atual no Brasil, sobre a
crise ambiental — sera que essas paisagens séo o que o futuro guarda para n0s? —
€ 0 que nos restava fazer a respeito. Discutimos se 0os quadros eram bonitos, e se a
arte tinha a obrigacéo de ser bela. Falamos, basicamente, de tudo. Eu ndo queria
gue a mediacdo terminasse.

Nesse dia, ndo foi necessariamente o ineditismo das associagcdfes que me
impactou, por mais que essa relacdo especifica entre Iberé e Edipo tivesse de fato
sido inédita para mim. Me impactou a dimensé&o afetiva que nos uniu, 0 modo como
acessamos sentimentos e memadrias ha muito tempo escondidos e soterrados.
Quando nos despedimos, senti que o grupo também nao queria ir embora. Para um
mediador, ndo ha nada mais gratificante: € desse sentimento que nos alimentamos.

Percebi que eu ndo mediava porque gostava de arte — eu gostava de arte
porque mediava. Naquele dia, percebi que tinhamos todos os instrumentos que
precisdvamos dentro de noés. Era como se tivéssemos andado sozinhos pela
primeira vez. As nossas conclusdes, as nossas interpretacdes, haviam sido geradas
por nés, juntos. Assim, pertenciam a nds. Por isso, as carregariamos conosco,

dentro e fora do museu.
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