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RESUMO

O trabalho trata da analise de como ocorre a mediacdo acerca de obras de
arte em espacgos abertos e publicos. Para tal andlise, foram realizadas mediacdes
com um grupo de alunos da E. M. E. E. F. Elyseu Paglioli, nas quais foram visitadas
as obras legadas pela Quinta Bienal de Artes Visuais do Mercosul: Olhos Atentos
(José Resende), Cascata (Carmela Gross), Paisagem (Mauro Fuke) e Espelho
Rapido (Waltérico Caldas). As visitas foram acompanhadas por atividades praticas
gue visavam a reforcar conceitos presentes nas obras de arte, como também
proporcionar experiéncias sensoriais diversas. A monografia apresenta relatos de
cada uma das visitas, aos quais sdo somadas reflexdes de ordem tedrica a respeito
de questdes surgidas durante os encontros. Para tanto, fui amparado pelas
contribuicdes oriundas dos campos da estética (Passeron, Gumbrecht, Pereira,
Vianna), arte-educacao (Dallazen), historia da arte (Alves, Crimp, O Doherty,) e da
mediacao cultural (Ana Mae Barbosa e Miriam Celeste).

Palavras-chave: Mediacao cultural. Arte-educacéo. Arte contemporanea.
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INTRODUCAO

“O habito, que nos é imprescindivel para viver,
contraditoriamente embota o fio das laminas da vida e da arte”.

Ferreira Gullar in A pintura vida de Siron Franco

Desde 2010 faco parte da equipe da Acdo Educativa do Santander Cultural®,
logo, j& tive a oportunidade de trabalhar em vérias mostras de artes visuais e
participo, diariamente, do cotidiano do Centro Cultural. Além da elaboracdo de
projetos, materiais educativos e oficinas, meu trabalho também abrange o
atendimento as escolas e ao publico, que se convencionou chamar de “espontaneo’,
para visitas mediadas nas exposi¢coes. O prédio que abriga o Santander Cultural
oferece toda a infraestrutura necessaria para a realizacdo de uma mediacdo sem
gue eventuais problemas externos interfiram. Para isso, conto com o apoio das
equipes de seguranca, portaria, dentre outras que contribuem para que o trabalho de
mediacao esteja tdo protegido quanto as obras expostas. Tal como um objeto de
arte sensivel, também a mediacéo por vezes esta em uma redoma de vidro, isolada
do burburinho da rua.

Para que as visitas mediadas possam acontecer junto também as escolas da
rede municipal e estadual de ensino, existe um 6nibus, alugado de uma empresa de
transportes, que € responsavel por, diariamente, buscar e levar os alunos e
professores para as visitas. O 6nibus é pago diariamente, independentemente de ser
utilizado ou n&o. Foi-nos solicitado entdo que elaboradssemos uma atividade na qual
o Onibus fosse aproveitado inclusive nas segundas-feiras, Gnico dia em que o
Santander Cultural mantém suas portas fechadas para o publico.

Assim, parti de um problema de ordem pratica/monetaria e propus a
realizacdo de visitas a obras de arte que estdo do lado de fora do Santander
Cultural, em espacos publicos. A oportunidade de romper os limites fisicos e
simbodlicos da InstituicAo apresentou-se como um estimulo para desestabilizar
determinados habitos adquiridos durante as media¢des, tal como percorrer certo

trajeto pelo espaco expositivo.

! Centro Cultural fundado em 2001, o Santander Cultural abriga exposices temporarias de artes visuais, além
de atividades de cinema e musica.



Para a realizacdo desta atividade, que recebeu o nome de Acervo a céu
aberto, escolhi, dentre as inUmeras possibilidades de obras de arte distribuidas pela
cidade, aquelas legadas pela 52 Bienal de Artes Visuais do Mercosul. Em 2005, o
tema do referido evento foi Histérias da Arte e do Espacgo — construcdo e expressao
nas experiéncias de espagco na arte contemporanea. No vetor denominado
Transformacgfes do espaco publico, o curador, Paulo Sérgio Duarte, convidou os
artistas Carmela Gross, José Resende, Waltércio Caldas e Mauro Fuke para
realizarem obras de arte que seriam situadas ao longo da orla do Guaiba. Duarte
propbs que os artistas ndo projetassem obras com o fim Unico da contemplacgéo,
mas sim que elas pudessem ser utilizadas pela populagdo que costuma passar
horas de entretenimento e descontracdo neste local (DUARTE in ALVES, 2006,
p.14).

Em diversos trechos, inclusive no titulo da presente monografia, faco uso da
denominagéao “arte publica” para designar as obras de arte que se encontram na orla
do Guaiba. Utilizo tal terminologia apoiado no pensamento de Alves (2005, p.03) a
esse respeito: “A arte publica, de modo geral, trata de um conjunto de situacfes em
gue a arte € dirigida a mais ampla audiéncia possivel, geralmente ao ar livre, onde
vivem e circulam pessoas.”

Muito embora ndo tenha acesso a pesquisas que deem conta de mensurar o
guanto as obras permanentes da 52 Bienal do Mercosul sdo compreendidas como
obras de arte e assim apreciadas, € inegavel o fato de que o local recebe
diariamente grande fluxo de transeuntes, que praticam esportes ou simplesmente
encontram-se para apreciar o por do sol, momento do dia em que comumente a orla
recebe um numero ainda maior de pessoas. Assim, possibilitar ao grupo da escola
Elyseu Paglioli uma vivéncia mais intensa com as obras, e que a partir dessa
experiéncia outras pessoas, como amigos e familiares dos alunos, se sintam
motivadas a realiza-la, consiste em uma tentativa de tornar as obras “publicas” de
fato publicas e ndo apenas obras realizadas para aquele local.

Creio ser importante sublinhar a presenca de outras manifestacdes de arte
publica e mediacdo. Em uma das mostras da 82 Bienal de Artes Visuais do Mercosul,
intitulada Cidade N&o-Vista (com curadoria de Caué Alves) alguns lugares da cidade
sofreram intervencdes artisticas, os quais foram visitados por um sem numero de

grupos acompanhados dos mediadores. Geralmente eram propostos trajetos em que



vérias intervengdes proximas eram visitadas durante um periodo. Essas obras foram
todas desfeitas apds a Bienal, evidenciando seu carater efémero.

No interior de Minas Gerais, na pequena cidade de Brumadinho, esti
localizado o Centro Cultural Inhotim, que abriga cerca de 500 obras de arte,
expostas em galerias e ao ar livre, em um extenso espago em que as obras
convivem com a natureza. Em uma viagem a Brumadinho, descobri que havia visita
mediada também nas obras ao ar livre. Ou seja, a mesma atencao dada as obras

expostas nas galerias é dada as obras que estdo na area externa.

Imagem 1 - Mediacao ao ar livre em Inhotim
T 4&"1 v 48 .!: I % .”-‘ - WA, .

Fonte: acervo pessoal.

Insuflado por estes exemplos, pretendi com o projeto Acervo a Céu Aberto,
realizar visitas mediadas as quatro obras de arte contemporanea permanentes
realizadas durante a 52 Bienal de Artes Visuais do Mercosul. Sempre que passava
pelo local em que as obras se encontram, perguntava-me 0 que 0s transeuntes
pensavam a respeito das obras espalhadas pela orla do Guaiba. Somou-se a essa
curiosidade, a vontade de descobrir como acontece a mediacdo quando o mediador
se desloca do seu local convencional de trabalho. Com isso, meu objetivo maior foi 0
de propiciar, de um lado, para um grupo de alunos, o contato com as obras e, de

outro, repensar meu oficio de mediador.



OLHOS ATENTOS

“Eu vivia como todo mundo, contemplando a vida com os
olhos abertos e cegos do homem, sem me espantar e sem compreender.”

Guy de Maupassant

Préximo a Usina do Gasdmetro, ergue-se uma estranha estrutura de aco; seu
peso parece depositado inteiramente na sua base, causando uma impressao de
leveza reforcada por suas formas vazadas, o que faz com que duvidemos, por
alguns instantes, de sua real materialidade. Curiosa impressao deve causar ao
turista desavisado este grande objeto sem fungcéo aparente. A obra foi idealizada por
José Resende.

Conhecido pelo uso dos mais variegados materiais em suas proposi¢cdes
artisticas, José Resende iniciou sua carreira precocemente; aos dezoito anos ja
estudava gravura na FAAP e Arquitetura e Urbanismo na Universidade Mackenzie
em Sao Paulo. Ainda sobre o principio de sua carreira artistica, vale ressaltar a

influéncia do artista Wesley Duke Lee, seu orientador entre os anos de 1963 e 1964.

Imagem 2 - Detalhe de Olhos atentos

Fonte: acervo pessoal.

2 MAUPASSANT, Guy de. Contos Fantasticos. Porto Alegre: L&PM Pocket, 1997. p.54.



10

O reconhecimento também veio cedo para o artista. Com apenas vinte e dois
anos, em 1967, Resende participou de sua primeira Bienal Internacional de Sao
Paulo. Desde o final dos anos 1970, tem se dedicado a realizacdo de muitas obras
para o espaco publico, sejam elas permanentes ou efémeras. O convite de Duarte
para sua participacao na Bienal do Mercosul culminou na obra Olhos atentos.

O projeto primeiro do artista consistiu em uma estrutura que avangava sobre o
Guaiba, porém o projeto foi vetado tendo em vista que a obra poderia tornar-se um
trampolim nos dias quentes de verdo, quando muitos porto-alegrenses destemidos
costumam aventurar-se no rio apesar da sabida periculosidade das suas aguas. Em
virtude disso, Resende recuou a localizacdo da obra para o alto do dique. L4 de
cima, quando ainda permitido o acesso do publico, era possivel avancar pela
estrutura da obra e ter a impressdo de um horizonte mais proximo.

De acordo com Alves (2006, p.63) Resende foi:

O artista brasileiro que melhor enfrentou as dificuldades de se lidar
com materiais desafiadores, como, por exemplo, o chumbo, a
parafina e o couro. Seu trabalho remete, de certa forma, as questdes
tratadas pela Arte Povera, pelo uso de materiais “pobres”, ndo usuais
na arte. Todavia, a obra de Resende ndo demonstra interesse pelo
conceitualismo e pela transitoriedade. (ALVES, 2006, p. 63).

De fato, um dos interesses plasticos de Resende é pela permanéncia das
obras e a utilizagdo de materiais “pesados” como chumbo e ago reforcam essa
intencionalidade. Mais do que nunca, o estado atual de Olhos atentos nos faz
lembrar as obras da Arte Povera®. Em 2011, a obra esteve envolta em grande
polémica. Devido a seu péssimo estado de conservacdo e ha muito tempo
interditada para o publico, rumores de que a obra seria removida pela prefeitura
causaram frisson no meio artistico da capital. Por fim, apesar de suas precarias
condicBes, a obra permanece e os boatos, nunca devidamente esclarecidos, no
minimo sdo um indicio do pouco caso do poder publico com relacdo a sua
manutencao.

Antes mesmo da escolha da instituicdo de ensino participe do projeto, a obra
Olhos atentos ja havia sido elencada para mediacdo. Ndo apenas porque se trata da

obra mais proxima do Gasémetro, onde invariavelmente teriamos que estacionar o

% Arte Povera ou Arte Pobre foi um termo cunhado em 1969 pelo critico italiano Germano Celant para
designar a produgéo dos artistas italianos que se dedicavam ao uso de materiais alternativos em suas
producdes, muitas vezes com aspecto “pobre”.
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onibus, mas principalmente porque tomei seu titulo como um convite para agucar o
olhar e os demais sentidos de todos os envolvidos na mediacéo; dito de outro modo,
minha pretensdo inicial resumia-se a manter atentos os alunos participes em todas
as visitas.

Por ser uma instituicdo de ensino que sempre foi parceira nos projetos
desenvolvidos pelo Santander Cultural, a Escola Municipal de Educacgdo Especial
Fundamental Elyseu Paglioli foi convidada a realizar as visitas as obras com um
grupo de alunos. Trata-se de uma escola inclusiva, na qual a maioria dos alunos
apresenta algum tipo de deficiéncia. No caso do nosso grupo, ele era constituido por
alguns alunos com Sindrome de Down, um aluno cego e alguns alunos com
diferentes niveis de deficiéncias fisicas e mentais.*

Antes do encontro com Olhos atentos, reuni-me na escola com os alunos
participantes do projeto. Sentados em circulo, aproximadamente vinte alunos de
faixa etaria entre 16 e 19 anos me aguardavam. Fui apresentado a eles pela
professora W. . Comentei que estava contente por finalmente comecar a realizar a
atividade com aquele grupo visto que elas ja tinham sido adiadas em virtude de
chuvas.

Comentei brevemente sobre o que conheceriamos e desenvolveriamos nos
proximos encontros. Em seguida distribui os crachas que foram produzidos no
Santander Cultural com o nome do projeto e um espago para 0 nome dos
participantes. Todos pareceram gostar bastante da ideia de utilizarem os crachas,
acredito que com esse simples detalhe os alunos tenham se sentido mais integrados
a proposta. Escreveram seus nomes, alguns precisaram do auxilio dos professores
e esta atividade demorou mais do que eu havia imaginado. Penso, com efeito, que
esse trabalho inicial tenha sido importante no sentido de comecar a perceber qual o
tempo de cada um deles, interessante exercicio de alteridade: buscar se adequar ao
tempo do outro.

Ao chegarmos ao estacionamento da Usina do Gasdmetro, o que primeiro
Ihes chamou a atencdo foi a escultura que representa a cantora Elis Regina.
Posicionaram-se em torno dela, naturalmente, como se nossa visita principiaria por

ali. Nesse momento, tive a impressao de que os papeis, ainda que brevemente,

* Tendo em vista que uma das missdes do Santander Cultural é a inclusdo e o acesso de todos &
arte, receber como primeira escola a Elyseu Paglioli vem justamente ao encontro deste principio.
Independente disso, interessava a mim que um grupo, seja ele qual fosse, tivesse a experiéncia com
as obras de arte.
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haviam se invertido, eles eram os mediadores e eu estava sendo conduzido,
porquanto a mediacao com tal obra nao tivesse por mim sido planejada. Aproveitei o
ensejo para principiar nosso dialogo a partir dessa obra, apesar do meu completo
desconhecimento a respeito do seu autor e de outras informacdes. Provoquei 0s
participantes a pensar onde mais havia obras como aquelas. Mencionei as pragas e
0s parques como lugares em que obras como as que retratavam Elis Regina eram
comuns e que haviamos passado por obras semelhantes durante nosso percurso.
Este dialogo a respeito das obras de arte publicas foi importante para nossa

posterior conversa a respeito da obra de Resende.

Imagem 3 - Estatua que representa a cantora Elis Regina, realizada por José

Pereira Passos em 2009.

Fonte: acervo pessoal.

Apds a conversa sobre a estatua, nos reunimos em um grande circulo e
distribui visores feitos de papel e alguns binéculos improvisados. Demonstrei como
esses objetos poderiam nos ajudar a perceber o nosso entorno de uma maneira
diferenciada/delimitada; afinal, veriamos apenas um detalhe de cada vez. Desse

modo, esses utensilios nos ajudariam a identificar a primeira obra. Naturalmente, a
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maioria dos olhares foi direcionada para os atrativos que o rio oferecia (barcos,
navios, pescadores), 0 que por si sO ja constituiu um exercicio de olhar.

Seguimos caminhando e eles ndo perceberam que ja haviamos passado por
Olhos atentos. Conversar naquele local, com o barulho intenso dos carros que
passavam, foi um desafio, batalha em que a voz ja entra sabendo que vai perder.
Mais do que a disputa com os variegados estimulos visuais a nossa volta, acho que
ser escutado e escutar foi o primeiro grande obstaculo que encontrei na mediacdo a
céu aberto. Através de todos os sentidos percebemos que estamos na rua e nao

mais na galeria que:

(...) subtrai da obra de arte todos os indicios que interfiram no fato de
que ela é “arte”. A obra é isolada de tudo o que possa prejudicar sua
apreciagdo de si mesma. Isso da& ao recinto uma presenca
caracteristica de outros espacos onde as convencfes sdo
preservadas pela repeticdo de um sistema fechado de valores. Um
pouco da santidade da igreja, da formalidade do tribunal, da mistica
do laboratério de experimentos junta-se a um projeto chique para
produzir uma camara de estética unica. (O'DOHERTHY, 2007, p.03).

De fato, a experiéncia do lado de fora do museu em nada nos lembra nenhum
destes recintos. Consciente ou insconscientemente, ndo importam 0s credos
religiosos ou artisticos, comumente abaixamos o tom de voz ao adentrarmos em
recintos solenes como os citados por O'Doherthy. Na rua, a obra esta profanada,
nao apenas se fala em qualquer tom de voz, mas ela também corre diversos riscos,
entres 0s quais ser sujada, destruida, ignorada.

E muito recorrente vermos (e ouvirmos) em galerias e museus a famosa
recomendagao “ndo toque as obras” geralmente ao lado de outras negativas tais
como “néo se pode fotografar’ e “ndo se pode beber ou comer”. Pereira (2011, p.12)
a respeito da desautorizacdo ao toque presente no museu, comenta que tal
instituicdo pretende “oferecer ao homem um vislumbre de suas maiores e melhores
realizacles, protegendo tais realizagcbes da acado desintegradora [do mesmo]”’. O
autor recupera o ensaio Le probleme des musées, de 1923, de Valéry, para discorrer
sobre a impossibilidade da experiéncia no espaco de exibicdo das obras de arte. De
acordo com Pereira, tal desconforto decorre justamente da série de proibicbes que
antecedem e acompanham o individuo em sua passagem pelo espaco museal — 0

gual é testemunhado e descrito pelo célebre ensaista francés.
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Pereira (2011, p.05) sublinha, ainda, respaldado pela leitura de Theodor
Adorno acerca desse mesmo texto de Valéry que “a palavra museu nao teria ligagéo
apenas fonética com a palavra mausoléu, ela é duplamente significativa, porquanto
[Valéry] tenha tomado o museu como sepulcro das obras de arte”. Em contrapartida,
as obras de arte publicas prescindem, na maioria dos casos, da protecdo e
proibicbes procedentes do espaco museal, o que obviamente compromete sua
integridade, visto que muitas obras sdo alvo facil de vandalos, porém, ao mesmo
tempo, permite experiéncias sensiveis como as que vivenciamos junto as obras.

Tomando esse problema do acesso as obras como referéncia, perguntei ao
grupo: caso Olhos atentos estivesse dentro de uma galeria, como a perceberiamos?
Talvez a questdo fosse demasiado hipotética. Valeu a pena, contudo, imaginar como
essa obra de grandes dimensdes, ja marcada por pichadores e pelas acbes do
tempo e rodeada por zelosos segurancas, operaria dentro um espago “protegido”.
Perguntei, em suma, em que condi¢cfes a obra estaria se estivesse abrigada em um
museu. Alguns alunos observaram que ela ndo poderia estar em um museu devido
ao seu tamanho. Nesse momento, a professora W. comentou que talvez a obra
coubesse em um museu apesar do seu tamanho, mas mesmo assim questionava 0s
alunos no sentido de refletirem o que mudaria caso ela estivesse em um espaco
fechado.

Quando avisei que estdvamos em frente a obra Olhos atentos, o comentario
geral foi “mas isso € uma ponte!”. Perguntei como era uma ponte, para que servia e
se aquela ponte em particular levaria a algum lugar. Obtive algumas respostas,
porém, em sua totalidade, confusas. Tive a impressdo de que estavam
decepcionados, provavelmente o canto congelado de Elis Regina lhes chamara
maior atencdo. Na tentativa de tornar o artista mais familiar ao grupo, mostrei uma
fotografia de Resende, mas poucos se interessaram pelas feicbes do artista.
Comecei a me preocupar, pensando que talvez eles pudessem ndo gostar da
experiéncia. Indagava-me se a despeito do gosto ou do desgosto teria sido valido o
esforco conjunto.

A respeito dos diferentes sentimentos que podem nos ser despertados frente
a obra de arte vale a pena refletirmos sobre o pensamento de Passéron. Ao
discorrer sobre a estética e a poética no texto Da estética a poiética, 0 autor cita a

admiracao, o 6dio, o amor, a esperanca e o luto como componentes das “grandes
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estruturas do sentir”. De acordo com ele, estes sentimentos sdo a um s6 tempo
despertados pelas obras de arte e também a fonte para a criacdo de obras que
estdo por vir, ou seja, que serdo ainda elaboradas pelo artista, encontrando-se,
portanto, em estado de virtualidade.

Desse modo, 0 ndo gostar pode ser também um sentimento valido frente a
obra de arte e as vezes até mesmo despertar percepcdes mais profundas, que
desacomodam determinadas certezas dos sujeitos.

Descemos a inclinacdo em que a obra esta inserida para observa-la de
diversos angulos. Num primeiro momento, observamos a obra de longe. Alguns
alunos, integrantes do grupo de fotografia da escola, estavam fotografando o tempo
inteiro. Uma aluna, membro da radio da escola, me entrevistou e respondi a trés ou
guatro perguntas a respeito do que estavamos realizando.

Quando chegamos muito perto da obra, perguntei qual a diferenca entre ela e
a estatua que haviamos visto antes. L. respondeu “Essa € mais larga”. Essa
resposta foi o estopim para que explorassemos as dimensdes da obra. Disse a eles
gue nédo tinhamos a nossa disposicdo nem réguas, nhem trenas, mas que Nossos
corpos poderiam nos ajudar a termos uma ideia da dimenséo da obra. Assim, propus
gue realizassemos essa medicdo por meio de uma espécie de fila, um ao lado do
outro, na qual fomos acompanhando o caminho delineado pela sombra da obra.
Concluimos que a obra mede “23 pessoas” ou “23 abragos”, tendo em vista que
estdvamos com os bracgos estendidos. Conversamos sobre a projecdo da sombra,

como ela avanca e as formas que surgem.

Imagem 4 - Descobrindo as dimens@es da obra por meio dos corpos

Fonte: acervo pessoal.
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Desde o inicio da visita, eu havia comentado sobre o ano de fatura da obra
(2005). Alguma coisa havia se alterado na obra desde entdo? Disseram que sim,
pois a obra estava enferrujada e velha. Eu esperava que eles notassem as
intervengdes feitas por pichadores. Como ndo notaram, chamei a atencdo para esse
dado e comentei que a obra de arte, quando fora do museu, esta sujeita a todas
essas interferéncias. Uma aluna comentou repetidas vezes que era preciso
conversar com o artista e solicitar que ele pintasse a obra. Percebe-se nessa fala a
ideia corrente de que a obra de arte precisa ser adequadamente conservada,
manter-se limpa.

Contei a eles que o titulo da obra ndo foi dado apenas pelo artista, mas que
ele se valeu de sugestdbes de varias pessoas para nomea-la. Agora que
conheciamos um pouco mais sobre a obra, poderiamos, nés também, escolhermos
um titulo para ela, no entanto, ninguém sugeriu titulo algum. Mais tarde, retomei
esse mesmo assunto, perguntei quem possuia em casa algum animal de estimacao
e se esse animal tinha um nome. As respostas foram afirmativas, a partir disso
comentei que tudo no mundo possuia um nome, inclusive n6s mesmos também
temos um nome que foi escolhido para nés e que por isso precisavamos escolher
um nome para a obra que estavamos conhecendo. Com o distanciamento de
algumas semanas apOs essa primeira visita, percebo o quanto nomear era uma
expectativa e uma necessidade minhas e nao deles.

M disse “Ja sei! Joaquim!”. B comenta “Eu acho que Ponte do GasOGmetro”.
Curioso lembrar que o escultor Richard Serra® também possui uma obra cujo titulo é
um nome proéprio: o conjunto de esculturas denominado Clara Clara. Os motivos dos
dois sdo obviamente diferentes, mas a coincidéncia do pensamento me chamou
atencao ja que esse mesmo tipo de coincidéncia péde ser percebido na producéo de
Arthur Bispo do Rosario® em algumas producdes que se assemelham sobremaneira

a obras de Duchamp, tais como “A fonte” e “Roda de bicicleta”.

® Escultor norte-americano conhecido pela intensa investigacdo de processos e materiais em espagos
ublicos.

E)Nascido em Japaratuba-Sergipe em 1909 e falecido no Rio de Janeiro em 1989, Arthur Bispo do

Rosério passou boa parte de sua vida em um hospital psiquiatrico, onde produzia complexas obras

de arte com os materiais encontrados a sua volta.
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Imagem 5 - Arthur Bispo do Rosério, Roda da fortuna (s/data)

Fonte: http://giramundo-cirandeira.blogspot.com.br

Imagem 6 - Marcel Duchamp, Roda de bicicleta (1913)

Fonte: http://www.overmundo.com.br

Estavamos conversando sobre a interdicdo da obra e o que levou a tal
estado, entdo R. indagou: “Como tu sabe disso?”. Contei que havia me informado a
respeito e que varios jornais e sites da época comentaram a noticia. Desde que
trabalho como mediador, e minha primeira experiéncia nessa area aconteceu em
2009, na 72 Bienal do Mercosul, ja ouvi perguntas das mais variadas e até mesmo
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absurdas, mas nunca havia sido questionado a respeito da veracidade de uma
informacg&o dada. A maioria das pessoas nao questiona o discurso do mediador, por
isso foi interessante perceber que a aluna estava refletindo e suspeitando sobre as
informacgdes que ocasionalmente eram dadas.

Naquela manha, sai do Santander Cultural munido com giz escolar, pensando
em realizar uma atividade préxima a obra. Minha intencdo era a de que eles
desenhassem ou escrevessem coisas que haviam descoberto sobre a obra, para
gue as pessoas que passavam por ali soubessem um pouco mais sobre Olhos
Atentos. Para minha surpresa, sem que eu ainda houvesse mencionado a atividade
gue seria desenvolvida, B. comecou a realizar desenhos na areia com a ponta dos

dedos. Em seguida encontrou um palito e continuou sua producéo gréfica.

Imagem 7 — Desenhos na areia realizados pelos alunos.

Fonte: acervo pessoal.

Os professores também ficaram impressionados com a espontaneidade do
gesto. Convidamos o0s outros alunos a realizarem registros na areia. Muitos
representaram a propria obra, outros registraram elementos do seu entorno, tais
como 0S navios e barcos. Perguntei a eles quanto tempo os desenhos
permaneceriam ali, entdo comentaram: “quando chover vai apagar” e “quando
pisarem vai apagar’. Destarte, aproveitei o assunto para perguntar quanto tempo a
obra poderia permanecer naquele local. Alguns disseram que “por muito tempo” e

outros que nao duraria muito tempo, pois esta “velha e enferrujada”. Chamei a
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atencao para a efemeridade dos registros na areia e a permanéncia da obra, por
mais que parecesse desgastada.

O caréater efémero dos desenhos na areia aponta para a problematica da
“‘desmaterializacao” da obra de arte na contemporaneidade, cujas raizes encontram-
se na producdo efervescente da cena artistica a partir dos anos 1960, periodo
compreendido, por grande parte da critica de arte, como o principio da arte
contemporanea. Praticada por diversos artistas contemporaneos, tais como o
sergipano Alan Adi - no video Siléncio de 2011, o artista escreve, com a ponta dos
dedos, a palavra siléncio em uma superficie embacada por vapor, logo apds concluir
a escrita, a palavra desaparece, exigindo sua continua reescrita - o carater efémero
€ qualidade recorrente na producao da arte atual.

De acordo com Cauquelin (2008, p.62): “a desmaterializagdo € um
empreendimento que tem suas proprias regras, seus conceitos, suas praticas,
poderiamos dizer: sua ideologia. A arte deve libertar-se de seus vinculos com o
sistema da arte”. Assim, ao abrir mado dos materiais tradicionais da arte, como a
pintura e a escultura, e utilizando materiais efémeros, os artistas ndo possuem, a
priori, condicfes de ter sua producdo exposta em uma galeria nem tampouco ser
comercializada. Entretanto, Cauquelin deslinda diversas contradicbes da arte
desmaterializada ao afirmar que “Excluir-se da instituicdo ndo gera o efeito
desejado, pois o0 objeto (a obra) exportado deve, por fim, ser repatriado ao sistema
do qual desertou, sob pena de permanecer no estado de uma tentativa n&o
transformada, isso €, ndo reconhecida, até mesmo nao conhecida”. (CAUQUELIN,
2008, p.68).

A producdo dos artistas da Land Art, jA mencionados anteriormente, é
bastante representativa nesse sentido, pois apesar de realizarem suas intervengdes
em locais distantes e desertos, impedindo consequentemente a comercializacdo de
suas obras, estas adentravam os espacos de arte institucionalizados por meio de
registros videograficos e fotograficos, meios estes sujeitos ao mercado de arte.

Mais adiante, Cauquelin (2008, p.81) sublinha que “se o objeto pintado
desaparece, 0 que resta de disponivel a vista é o proprio acontecimento de sua
desaparicao”. Desse modo, a intencionalidade e o processo de trabalho do artista,
seja ele registrado em video, fotografia ou disponibilizado na web é muitas vezes

mais importante que qualquer espécie de resultado advindo de sua acao.
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CASCATA

“Se se pode pbr os cinco dedos através, é porque é uma
grade, se ndo uma porta. Fecha os olhos e vé”.’

James Joyce

Enquanto aguardo os alunos participes do projeto museu a céu aberto para
uma nova manha de contato com as obras de arte, observo e fago alguns registros
fotograficos dos navios que passam morosamente pelo Guaiba, em contraste com a
expectativa que naquele momento me assomava, desejoso de que novamente a
experiéncia fosse, ao menos, agradavel para todos. Existird ai um resquicio dos
paradigmas dos quais me julgava ja isento pelo contato constante com obras de
arte? Por que o desejo de agrada-los? Em sua Tese 07: A avaliagdo da obra de arte
€ um processo de valoracao, Vianna (2007, p.103) comenta que: “a obra de arte nédo
possui um valor em si mesma, uma qualidade magica e misteriosa que a faria ‘bela’,
‘superior’, ‘sublime’, ‘necessaria’. A obra de arte em geral € um objeto que
materializa valores, sentimentos, concepcoes, etc., do seu produtor’. Apesar do tom
pragmatico de Viana, refletindo com ele foi possivel perceber o quanto eu estava
criando expectativas nocivas com relacdo as possiveis reacdes do grupo frente a
obra. Desgostar e até mesmo repudiar a obra poderia ser o principio de uma
conversa instigante.

O breve atraso do grupo naquela manhd me angustiou, o que era muito
diferente de quando esperava um grupo para uma visita no Santander, lugar onde os
imprevistos mundanos pouco me abalam. Tal como um viajante incauto em terra
estrangeira, era como se, apartado das comodidades da instituicdo, eu tivesse que
redescobrir meu lugar como mediador no lado de fora, em que um uniforme
vermelho é causa de certo estranhamento pelos passantes.

Enquanto o grupo ndo chega, dirijo-me sozinho a obra Cascata, concebida
por Carmela Gross, a fim de mais uma vez observa-la sozinho e rememorar o que
havia lido a respeito da obra e da artista. Carmela Gross (S&do Paulo, 1946),

despontou no cenario artistico brasileiro no final da década de 60, sob influéncia de

" JOYCE, James. Ulisses. Rio de Janeiro: Civilizac&o Brasileira, 1966. p.41-42.
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Wesley Duke Lee, Nelson Lerner e Flavio Motta. Atualmente, é conhecida por
transitar pelas mais diversas linguagens artisticas, como desenho, escultura,
instalacdo, além de utilizar também variados materiais e tecnologias. A realizacéo da
obra Cascata passou por varias fases. A primeira foi a de reconhecimento do local,
no qual a artista realizou uma série de fotografias. Com os registros, no atelié,
Carmela passou a realizar uma série de esbocos e projetos. De volta a orla, decidiu
gue sua obra trataria a questdo dos planos existentes no declive da Avenida Beira-
Rio até as proximidades do Guaiba. Cascata é composta por 16 placas de concreto
justapostas, cujos formatos irregulares medem 21 m de comprimento por 20 cm de
altura. O titulo faz uma referéncia ao “movimento que a agua da chuva faz ao
descer, degrau por degrau”. (ALVES, 2006, p.46).

Ao passarmos por Olhos atentos, aproveitei a presenca de L., aluna que néao
estava no primeiro encontro, para perguntar quem poderia relatar a ela alguma coisa
sobre nossa experiéncia anterior e assim descobrir 0 quanto haviam retido dessa
mesma experiéncia. Os alunos comentaram que observaram a obra de baixo para
cima e que seus corpos fizeram as vezes de régua e medida. J. lembrou-se do titulo,
0 que me encheu de satisfagdo muda. Tera somente validade a experiéncia pelo que
lembram dela? Pelo que podem rememorar?

A esse respeito, Larrosa (2004, p.157) comenta: “Diga-me o que vocé sabe,
diga-me com que informacao conta e exponha, a continuacdo, sua opiniao: esse é 0
dispositivo periodistico do saber e da aprendizagem, o dispositivo que torna
impossivel a experiéncia”. Como o0 que nos interessa desde o principio € justamente
a experiéncia, experiéncia deles com a obra de arte e minha experiéncia em uma
mediacao incomum para mim, tomo a afirmacao de Larrosa como guia para nossos
encontros. Os registros fotograficos dao conta de provar aos outros que o grupo
esteve em contato com as obras, mas a experiéncia € do ambito individual. Em meu
entendimento, ndo importa se no hoje os alunos nao se lembram mais dos nomes
das obras e dos artistas que visitaram, mas que as tenha experienciado naqueles
momentos em que estivemos juntos.

Os visores foram postos novamente a disposicdo do grupo, ao lado dos
materiais educativos, 0s quais compreendo como possiveis “dispositivos
pedagdgicos”, tal como foram chamados por Dallazen em sua dissertacdo de

mestrado intitulada O dispositivo pedagdgico da arte (2011). Segundo a autora, a
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origem desse dispositivo é historica e deriva dos movimentos surgidos apos a |l
Guerra Mundial, tais como a Nova Museologia, que enfatiza o papel de
transformacgao social a partir do contato da sociedade com o museu. Para Dallazen
(2011, p.92), também as inovag¢des das vanguardas artisticas contribuem para o
alargamento das concepc¢des de museu e sua funcao.

De acordo com Dallazen (2011, p.92): “existe hoje por parte dos museus uma
preocupacao crescente com a acessibilidade a arte”. Em seus escritos, a autora
guestiona porque essa necessidade parece tdo 6bvia e natural, entdo identifica que
existe um dispositivo que opera por meio de estratégias de pedagogizacdo da arte.
O material didatico seria, dessa maneira, apenas uma das formas da pedagogizacao
da arte, cuja missdo € de facilitar a democratizacdo da cultura, favorecendo o
acesso do publico as obras de arte.

Embora ndo estivéssemos inseridos no espagco do museu, as estratégias de
pedagogizacdo se faziam presentes jA que os dispositivos ndo sdo apenas
materiais, 0s percebo também como sendo as estratégias de perguntas e respostas
no sentido dessas possibilitarem/facilitarem o convite a reflexdo dos alunos.

Havia no caminho uma espécie de mirante de cuja existéncia eu havia
esquecido, como se esquecem os detalhes entre um local e outro pelo qual nos
deslocamos ocasionalmente. Nada para o grupo passa despercebido. Neste instante
percebi que seus olhos, antes mesmo da visita da semana anterior, estavam mais
atentos que os meus. Imediatamente se deslocaram em direcdo a essa elevacéo e
deste local observaram a paisagem circundante. Seus olhos eram famintos e por
isso subiam no parapeito, fazendo com que eu tivesse um momento de sobressalto
e pedisse o0 auxilio das professoras para conté-los em seu impeto.

F. apontou para a Cascata e perguntou se aquela seria a proxima obra que
visitariamos. Respondi afirmativamente, convidando-os a perceber como, daquele
local por eles elencado, era possivel vislumbrar as duas obras. O deslocamento até
a estatua da Elis Regina e agora com o mirante me fazia pensar que estavamos sim
construindo juntos a mediacdo. E nesse sentido que ela me parece ainda mais rica.

O conhecimento profundo sobre a obra e o artista é fundamental em qualquer
mediacao, pois possibilita ao mediador a seguranca necessaria para estabelecer um

didlogo com o grupo; entretanto, tal conhecimento precisa ser dosado, as
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informacBes obtidas sdo lancadas na medida em que os comentarios emergem.
Caso contrario, 0 mediador sera um guia que apenas reproduz informacdes.

Segundo Cocchiarale “(...) o mediador deve ser menos a pessoa que
transmita conteudos acabados e mais alguém que estimule o publico a estabelecer
algumas relagdes de seu préprio modo.” (COCCHIARALE, 2006, p.11). Trata-se
entdo de levar em conta as vivéncias ulteriores do sujeito e como elas influenciam
em sua percepcao/interpretagao/valoracdo da obra de arte, levando em conta seu
contexto socio-cultural e acreditando que uma obra de arte pode conter as mais
diversas interpretacoes.

A respeito da funcdo do mediador, Martins comenta que “(...) o papel do
mediador é importante para a criacao de situacdes onde o encontro com a arte, com
o objeto de conhecimento, possa ampliar a compreensdo do mundo e da cultura”
(MARTINS, 2003, p.17). Dessa maneira, o contato com a arte, favorecido pelo
mediador, pode e deve extrapolar os limites fisicos da galeria ou do museu e assim
se refletir na formagé&o de sujeitos mais criticos e autdnomos frente a sociedade.

Ainda sobre a questdo da busca de significado na obra de arte, Barbosa
afirma que “(...) ndo se trata mais de perguntar o que o artista quis dizer com sua
obra, mas o que a obra nos diz, aqui e agora, em nosso contexto, e o que disse em
outros contextos, a outros leitores” (BARBOSA, 2002, p.18-19). Assim, é
fundamental que o contexto do educando seja levado em consideracdo no momento
em que o contato com a arte se da, criando oportunidade para que este contato faca
sentido e ndo se torne algo distanciado de sua vida.

Recém-chegados a obra, varios alunos desceram a escada, alguns deles,
com desenfreada animacao, correndo. Convidei a todos que se aventurassem na
descida. La embaixo, a margem do rio os seduziu mais do que a escada cinza de
cimento e ferro para a qual desejava que eles voltassem sua atencdo. Por alguns
instantes entdo nos demoramos a trocar impressfes sobre o Guaiba e seus
trabalhadores, os pescadores. Gostaria que, assim como eles, o grupo tivesse
também um pouco mais de paciéncia. A atencdo deles é breve e fugidia, muito
embora os comentarios perspicazes em certa medida compensem o carater difuso
de sua atencao.

Perguntei se algum deles ja havia visto uma escada parecida com aquela, ao

gue responderam que ndo, que aquela era uma escada estranha ja que seus
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degraus tinham diferentes tamanhos. Outras impressdes surgiram e estavamos
bastante concentrados nelas quando, inesperadamente, um homem se aproximou e
comecou a fazer abdominais, sem se importar com a atencédo que havia despertado.
Aproveitei para comentar que a obra foi realizada para conversarmos, refletirmos
sobre ela, mas também para que as pessoas a vivenciassem, como no caso do
homem que estava se exercitando em um dos degraus. Havia ali espacgo para todas
as pessoas e todos 0s usos possiveis.

O homem utilizando a obra de Carmela Gross para realizar abdominais, o que
poderia soar como anedota, em muito me recordou questdes abordadas por
Gumbrecht (2006). A experiéncia estética estd, habitualmente, atrelada a algo que é
extraordinario, que esta além do nosso dia-a-dia. Também a experiéncia religiosa
parece estar conectada a um local e condi¢des especificas para que possa ocorrer.
Porém a experiéncia estética “acontece” sem necessariamente termos consciéncia
disso, ela ndo pode ser “obrigatdria”. Em contrapartida, a experiéncia religiosa pode
ser imposta culturalmente. (GUMBRECHT, 2006, p.51).

O autor aponta trés circunstancias em que essas crises — que constituiriam
espécies de experiéncias estéticas — podem ocorrer no ambito cotidiano. A primeira
seria a “interrupcéo dentro do fluxo da nossa vida cotidiana” (GUMBRECHT, 2006,
p.51). Para exemplificar esta teoria, Gumbrecht descreve a maneira como 0s papeis
higiénicos sdo dobrados em alguns hotéis e como a percepcao desse detalhe pode
Nnos causar uma experiéncia estética justamente por ser algo incomum em NOSSO
dia-a-dia (assim como € incomum que uma pessoa realize abdominais em uma obra
de arte). Gumbrecht descreve também o estranhamento causado ao olhar-se no
espelho apos ter se barbeado, com suas orelhas “surgindo” no meio de um rosto
agora sem pelos. Para o autor, 0 que une essas duas experiéncias é o “carater
repentino e irresistivel com que surgem” (GUMBRECHT, 2006, p.56). Sente-se,
entdo, como um arrebatamento e aquele que é arrebatado nada pode fazer para
desvencilhar-se desta impressao®.

De acordo com Gumbrecht (2006, p.51), “a fusdo entre experiéncia estética
com o cotidiano neutraliza aquilo que ha de mais particular na experiéncia estética”.

Ou seja, embora a experiéncia estética possa se dar no cotidiano, seu

8 Em seu livro mais intimista, Carta ao pai, de 1919, Kafka chama de “espetaculo” a atividade trivial de
realizar embrulhos e abrir caixas realizados pelo pai em sua loja: “(...) era um espetaculo digno de ser
visto o jeito como tu fazias um embrulho ou abrias uma caixa.” (KAFKA, 2011, p. 48).
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acontecimento ultrapassa o ordinario, torna-se um momento diferenciado,
excepcional porque interrompe o “fluxo da nossa experiéncia cotidiana”, sendo
assim, Gumbrecht chama essas experiéncias de “pequenas crises”.

Quando um grupo visita uma exposicao de arte, podemos dizer que ele vera
determinadas obras e que havera uma discussao a respeito. Isso estd garantido,
mas a possibilidade da experiéncia estética acontecer nunca estara assegurada.
Partindo de tal principio, o que dizer de uma experiéncia que acontece para além
das paredes do museu? E nesse terreno movedico que a mediacdo na esfera
publica ocorre.

Perguntei quantos degraus existiam na escada e sugeri que subissemos as
escadas todos juntos, contando-os. Foi dificil manter o grupo no mesmo degrau,
alguns iam mais rapido e outros mais devagar. De qualquer forma, todos
participaram dessa atividade. Solicitei que atentassem para o tamanho de cada
degrau, quantos passos precisariamos dar em cada degrau. Minha intencao era que
eles percebessem que os degraus eram de tamanhos diferentes.

A professora M. estava com algumas vendas, entdo eles formaram duplas.
Um dos integrantes estava vendado e o0 outro era o responsavel por guia-lo (nem
todos quiseram participar). Acho que essa atividade foi muito valida, pois assim
comecaram a perceber elementos que ndao haviam reparado quando estavam com
os olhos abertos. Comecei essa atividade perguntando sobre quem lembrava o titulo
da obra anterior. J. lembrou que se chama Olhos atentos, entdo perguntei se era
possivel olhar apenas com os olhos. S. comentou: “ndo, quando ndés encostamos
também podemos ver”. Reforcei essa afirmagao.

Nessa visita, a interferéncia de ruidos foi intensa, 6nibus, carros, motos, bem
como muitas pessoas passando pelo local, caminhando, correndo, e tudo isso
dispersava os alunos por alguns momentos, mas logo a atencéo deles voltava para
as obras. Alguns permaneciam a maior parte do tempo préximos a beira do rio, e
acredito que nesse local também vivenciavam experiéncias estéticas, alias, sempre
gue um navio passava, acredito que experiéncias semelhantes se davam.

J. se refere as nossas visitas como “exposi¢cdes”. “Semana que vem teremos
outra exposi¢ao?”

Lembrei da nossa atividade na semana anterior, com os desenhos na areia, e

disse que dessa vez poderiamos desenhar sobre a prépria obra, utilizando para isso
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giz para quadro negro. Esse foi 0 momento de maior concentracdo do grupo, todos

comecaram a desenhar imediatamente, ocupando bastante o espacgo.

Imagem 8 — Desenhos com giz

ey

Fonte: acervo pessoal.

Quando estavamos finalizando, questionei sobre qual titulo poderiamos dar
para a obra. A mesma aluna que havia nomeado a obra de Resende com 0 home
Joaquim, comentou que Cascata poderia se chamar Ipanema. Em seguida fiquei
sabendo pela professora M. que tal aluna mora no bairro Ipanema, proximo ao rio, o
gue explica a escolha do titulo.

J. pergunta quem fez a obra, respondo que foi Carmela Gross. Entre
surpresa e desconfiada, a aluna questiona: “Mas ela fez sozinha?”. A partir disso
comecamos a conversar sobre o fato do artista também trabalhar em equipe,
comentei que a idéia partiu da artista, mas que outras pessoas realizaram a obra
para ela, de modo semelhante ao qual acontecem as encomendas, seja de que
natureza for.

A respeito da possibilidade que o artista contemporaneo (influenciado por
Duchamp) possui, de criar sem gue necessariamente seja detentor de um dominio

técnico, Freire (2006) comenta:
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(...) a criagdo néo supde uma atividade manual (artesanal) do artista,
mas uma escolha que estd sempre na palavra do artista. Essas
escolhas ndo estdo conectadas ao fazer manual, mas a uma idéia,
um saber mental que o artista detém sobre a sua criacado, e o limite
de sua opcao é o mundo circundante. (FREIRE, 2006, p. 63)

A assertiva de Freire aponta para a liberdade plena que o artista
contemporaneo possui em suas criacdes e como elas n&o necessariamente
dependem do labor do artista para serem concretizadas. A autora também comenta
a respeito de um “saber mental”, ou seja, muito antes da fatura material de uma
obra, o artista certamente ter4 pensado longamente sobre ela, seus materiais e a
grande quantidade de conceitos que a obra pode abarcar.’

Cauquelin corrobora essa imagem do artista ao comentar a respeito dos
ready-mades:

O valor mudou de lugar: esta agora relacionado ao lugar e ao tempo,
desertou o préprio objeto (...) o autor desaparece como artista-pintor,
ele é apenas aquele que mostra. Basta-lhe apontar, assinalar. A
assinatura que acompanha o objeto j& pronto é a Unica marca de sua
existéncia. (CAUQUELIN, 2005, p. 94).

Como é possivel notar, quando se fala a respeito da arte e do artista tal
como o entendemos hoje, o discurso versa inevitavelmente sobre Duchamp e seu
legado, ndo a toa Cauquelin o denomina como um dos embreantes (0 outro
embreante é Warhol). Para a autora, esses dois importantes artistas do século XX
sao0 responsaveis por muitas das caracteristicas impregnadas na arte e nos artistas
hodiernos. A problematica da transposicdo de valores fica evidenciada, por exemplo,
na propria obra Cascata, pois muito embora nédo a estejamos apreciando em um
museu ou galeria, locais que possuem uma longa tradicdo de valoracdo das obras
de arte, seu valor estad assegurado pela autoria. Quem a idealizou foi uma artista

consagrada e esse fato implica consequente legitimacao.

° Obviamente nem todos os artistas seguem esse raciocinio, ha aqueles cuja pesquisa, por exemplo,
€ mais intuitiva do que intelectual, no entanto também ai ha labor mental.



28

PAISAGEM

“Quem sabe se a cegueira ndo seria preferivel a visdo
agudissima do falcdo instalada em 6rbitas humanas? Para os olhos da
&guia, como é a pele de Julieta?” *°

José Saramago

A distancia entre a Usina do GasGmetro e a obra Paisagem, de Mauro Fuke,
€ de apenas alguns metros; porém, metros suficientes para que o0s alunos
reclamassem do trajeto que estava sendo percorrido. Dentro do museu, por maior
gue ele seja, temos sempre a impressdo de que caminhamos menos. Essa
exigéncia maior dos seus corpos € também uma particularidade da mediagcédo ao ar
livre.

“Por que néo colocaram a obra mais perto?” K. me pergunta em tom de
gueixa. Percebo o quanto esse questionamento pode dar margem para uma
conversa sobre a localizacdo das obras. Paramos nosso percurso e principio por
perguntar o que se alteraria na obra se ela estivesse exatamente no lugar onde
paramos. Era um espaco irregular, com pedras, relva e alguns entulhos,
provavelmente a obra sequer teria espaco para ser realizada. Ao chegarmos a obra,
foi incrivel perceber o quanto estavam atentos ao entorno, a possibilidade daquele
local ser o local da obra e néo outro.

Segundo Crimp (2006, p.137) sdo os minimalistas'!, na década de 1960, os
primeiros artistas a enfatizarem a especificidade de localizacdo da obra de arte. A
esse respeito, Crimp (2006, p.137) prossegue: “estabeleceu-se que as coordenadas
de percepcédo nao existiam somente entre o espectador e a obra, mas permeavam o
espectador, a obra e o lugar em que ambos se encontravam”.

Quando estamos no interior da galeria e do museu, principalmente se estes

seguirem os moldes do “cubo branco”, provavelmente nossa atencéo deter-se-a na

1% José Saramago, Manual de Pintura e Caligrafia: S&o Paulo, Companhia das Letras, 1992, p.28.

' Minimalismo: Termo designativo de uma tendéncia na pintura e, mais especificamente na escultura,
surgida na década de 50, que pregava o uso apenas das formas geométricas mais elementares. O
Minimalismo esta particularmente ligado aos Estados Unidos, e sua impessoalidade € vista como
uma reagdo ao emocionalismo do expressionismo abstrato.
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obra e no contato que travamos com esta. O lugar em que a obra estd inserida,
branco, neutro, € apenas seu abrigo. Porém, nossa experiéncia com as obras esta
acontecendo do lado de fora, estamos na esfera publica. Assim, mais do que nunca
o lugar em que a obra esta parece ganhar importancia redobrada, ele interfere
sobremaneira na percepcdo dos espectadores. E impossivel ver apenas a obra, as
tonalidades do céu naquela hora do dia, o trafego, os passantes, os ruidos, tudo

esta colado a percepcao da obra.

Imagem 9 — Conversando sobre Paisagem, de Mauro Fuke.

Fonte: acervo pessoal.

A obra Paisagem, de Mauro Fuke, foi realizada com cimento e marmore,
muitos deles ja removidos. A condicdo atual da obra € de abandono, com a relva
bastante crescida e lixo nos arredores. Em Paisagem, as mas condi¢cfes de
conservacao da obra foram muito frisadas pelo grupo. Quando perceberam os
materiais da obra, comentaram que aquele local parecia um cemitério, pois o
marmore lembrava timulos. Como a obra foi realizada mais proxima a margem do
rio, havia mais siléncio que nas obras anteriores, chegavamos a ouvir abafado o
murmurinho dos carros na avenida. Acredito que esses fatores reforcaram a

impressao de que estavamos visitando um cemitério e ndo uma obra de arte.
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Com o intuito de que percebessem as diversas alturas da obra, eu havia
levado um novelo e pedi que todos escolhessem um lugar, subindo na obra e
passando o novelo para o colega ao lado, na construcdo de uma grande teia. Apos
essa atividade, formamos uma fila e fomos percorrendo a obra, ora o lado de dentro,
depois as extremidades. Durante esse trajeto, os participantes encontraram duas
placas com a identificagdo da obra em relevo. Curioso que, enquanto estavam
estaticos, ndo haviam percebido a placa, mas apés o inicio do movimento, foram
prestando mais atencdo em alguns detalhes. F., cego, tocou por um longo tempo as
graudas letras que, apesar do tamanho, ndo se deixavam ler, “eu estou sentindo a

obra” dizia, eufdrico.
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ESPELHO RAPIDO

“O que vemos so6 vale - so vive -

em nossos olhos pelo que nos olha.”*

Didi-Huberman

Nosso ultimo encontro ao ar livre teve um sol intenso por testemunha. Nesta
derradeira visita, na qual travamos contato com a obra Espelho rapido, o grupo
estava reduzido e a impressdo que tive foi de que, mesmo 0S que compareceram,
estavam um pouco desmotivados. Desde Paisagem havia sentido certo desanimo,
agora mais acentuado. Pela quarta vez nos reuniamos, mas parecia ser a décima,
pois eu ja sabia o nome de todos os alunos, o0 que nunca alcan¢go em uma mediacao
convencional.

Espelho rapido é constituido por uma base de granito branco, sobre a qual
foram depositadas quatro grandes pedras (rocha basaltica) e tubos de aco
inoxidavel. De acordo com Alves (2006, p.78), o titulo da obra faz uma mencéo ao
“‘espelho d’agua do lago e ao espelho de ‘base’ que se constituiu a plataforma do
trabalho”. Talvez pudéssemos pensar também no mitico espelho de Narciso e na
problematica referente a vaidade humana.

O autor de Espelho rapido, Waltércio Caldas (Rio de Janeiro, 1946), principia
seus estudos artisticos na década de 1960 com Ivan Serpa. Paralelamente a sua
carreira artistica, atuou como cenografo, figurinista, desenhista e artista grafico.
Considerado por uma parcela da critica como artista demasiadamente “conceitual” e
até mesmo “hermético” suas obras poderiam antes ser entendidas como convite a
uma percepcao mais sofisticada.

Acredito que a referida obra tenha sido meu desafio maior. Seja por ja
estarem mais cansados das visitas ou porque o0 sol estava abrasador, 0 grupo

pareceu mais disperso e menos interessado. Foi fundamental a iniciativa das

'2 DIDI-HUBERMAN, Georges. O que vemos, o que nos olha. S&o Paulo: Ed. 34, 2010.
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professoras que, ao perceberem situagcdes dessa ordem, com habilidade buscavam
fazé-los mais participativos.*®

A respeito do professor mediador, Chiovatto (2011) recomenda:

Para que a educacdo aconteca, € necessario que as informacgdes e
conhecimentos fagam sentido tanto para quem os transmite quanto
para quem os recebe. E preciso que o professor e o aluno, ou
visitante de exposicdo, se apropriem dos conteldos; tomem posse
deles. Para tanto € preciso que o transmissor, tanto quanto o
receptor dos conteudos, ultrapasse posicbes passivas e seja
participante da acdo educativa. (CHIOVATTO, 2011, p. 64).

Em minha prética cotidiana de mediacdo com os grupos escolares, percebo
0 quanto tal engajamento e consciéncia estao distantes da realidade da maioria dos
professores que conduzem seus alunos as exposi¢cdes de arte. Geralmente a
postura do professor, muito embora logo no inicio da visita sejam lembrados de que
ela acontece apoiada no tripé professor/mediador/alunos, é a de uma neutralidade
estéril. Seja por ndo possuir conhecimento especifico sobre arte, seja por
comodismo, ele se porta como alguém que esta tdo somente acompanhando os
alunos e que nada tem a ver com a conducéo da visita nem com o que esta sendo
dado a ver e sentir.

Felizmente, tive a sorte de encontrar na Elyseu Paglioli professores
comprometidos com a educacdo e que estavam plenamente envolvidos com as
atividades, sempre sugerindo propostas e apontando caminhos. Profissionais
“participantes”, como bem aponta Chiovatto.

Aproveitando tal apoio dos docentes da escola, comecamos a descobrir
Espelho rapido e nossa primeira constatacdo foi a de que a obra se encontra em
condicbes semelhantes a Paisagem, com a diferenca de que, além do lixo e da
vegetacdo, havia também alguns moradores de rua, que pareciam habitar aquele
sitio. Nossa presenca chama a atencéo desses moradores, que nos observam entre

curiosos e desconfiados.

'3 Certamente tal apoio que recebi das professoras se fez presentes em muitos outros momentos, ele
apenas é reforcado aqui em virtude de ter sentido ainda mais a necessidade da intervencéo delas e é
menos comentado em outros trechos ja que interessa mais descrever e comentar as falas dos alunos.
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Imagem 10 — Visitando a obra Espelho rapido.

Fonte: acervo pessoal.

A primeira coisa que os alunos fizeram foi subir nas pedras que compdem a
obra, alguns até mesmo se deitaram preguicosamente sobre elas sem nenhum tipo
de preocupacao com eventuais sujeiras em suas roupas. Perguntei ha quanto tempo
achavam que essas pedras existiam. J. respondeu “desde o tempo dos
dinossauros”. A partir dessa suposi¢cao, comecamos a pensar a questao do tempo e
dos materiais que foram utilizados para a constituicdo da obra, o que ali havia sido
feito pelo homem? O que era obra da natureza? Também surgiram questbes
técnicas: de que maneira foi possivel que as pedras estivessem ali? Talvez um
geodgrafo pudesse auxiliar ainda mais o debate que surgiu também a respeito da
prépria composicao das pedras. “Do que é feita uma pedra?” pergunta-me J. e ndo
sei Ihe responder, todavia buscamos juntos possiveis respostas.

Destarte, uma conversa que, a priori, seria apenas sobre arte (afinal, nos
reunimos para conhecer obras de arte) pode tomar inUmeros caminhos de acordo
com as falas dos alunos e assim outras areas do conhecimento sdo convidadas a
tomar voz nesse encontro.

Chamei a atencdo para os outros materiais presentes na obra, o aco, o
cimento e tentei que eles identificassem as variacbes dos materiais, sobretudo a

respeito do que havia sido produzido industrialmente e o que era “obra” da natureza.
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Em vao procurei fazer com que os participantes buscassem na obra o
espelho referido no titulo. Nem mesmo os espelhos que haviam sido levados pelas
professoras foram capazes de instiga-los. Uma das coisas que mais despertou
minha atencdo, com esse grupo, foi perceber como muitas vezes eles possuiam
uma autonomia incrivel para vivenciar a obra, por mais que essa intencionalidade
parecesse despreocupada. S. recolhe um graveto e comeca a descobrir sons ao
bater com ele sobre as pecas de metal, cada lugar oferece um som distinto. Logo K.
também se apodera de um graveto e passa a tentar extrair algum som das pedras.

Convidei a todos que tentassem mover as pedras e conversamos um pouco
sobre seu peso e como o artista teria feito para levar a pedra até aquele local. Tal
exercicio de colocar-se desde o ponto de vista do artista rendeu diversas suposicoes
a respeito dos meios que propiciaram a obra a materializar-se. Algumas atividades
ocorridas nas outras visitas se repetiram, tais como a venda sobre os olhos. Outras
foram novidades, tais como os varios espelhos levados pelas professoras.
Propomos a visualizacdo de espelho rapido utilizando os espelhos, assim, nao
olhavam diretamente para a obra, mas sim para seu reflexo, descobrindo dessa
maneira aspectos até ent&o ignorados.**

Imagem 11 — Exercicio de fotografia com espelhos.

B7E

Fonte: acervo pessoal.

* E impossivel ndo estabelecer uma relacéo entre essa atividade e a mitoldgica Medusa. O monstro
com serpentes no lugar de cabelos para o qual ndo se poderia olhar com o risco de ser transformado
em estatua de pedra, s6 foi derrotado por Hércules quando o herdéi utiliza o reflexo de seu escudo
para decepé-la.
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Tendo em vista que um dos objetivos da realizagdo das obras era de que
elas fizessem parte do cotidiano das pessoas, nosso Ultimo encontro foi finalizado
com um pic-nic sobre a relva.

Na semana seguinte, nosso derradeiro encontro teve lugar em uma sala
multiuso do Santander Cultural. Preparei uma apresentacdo com fotos realizadas
por mim e por eles e comentamos brevemente sobre as obras visitadas, momento
em que eles teceram novos comentarios e reafirmaram questbes despertadas
durante as visitas, principalmente no que tange a conservacao das obras de arte.
Em seguida, eles pedem para assistir a apresentacao preparada pelos professores,
também com muitas fotos realizadas por todos e com audio.

Para minha surpresa, recebo presentes, uma cépia em cd da apresentacao,
um desenho realizado por um aluno no qual representou a obra Olhos Atentos e, por
fim, um caleidoscépio confeccionado pelos alunos. Objeto que, na sua aparente
simplicidade, nunca nos mostra uma imagem de maneira semelhante a outra.
Poderiamos dizer que o caleidoscopio € uma espécie de bindculo daqueles que
preferem as imagens de sonho. Impossivel ndo lembrar o célebre personagem de
Baudalaire® e dar-me conta de que tive sorte melhor que a dele. Recebi vidros
vermelhos, amarelos, azuis, vidros magicos, vidros de paraiso, vidros que ajudam a

tornar a vida bela de se ver.

* Em O mau vidraceiro, Charles Baudelaire narra, em primeira pessoa, uma manha na qual, vendo
passar um vidraceiro em frente a sua casa, solicita ver seus vidros e, ao ndo encontrar nenhum vidro
colorido, recrimina o vidraceiro por circular por bairros pobres e nem ao menos possuir vidros
coloridos, que tornariam a vida mais bela de se ver.
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CONSIDERACOES FINAIS

Alguns meses ja se passaram desde meu ultimo encontro com os alunos,
porém palavras e sensagfes que vivenciamos diante de cada obra de arte me
assomam inumeras vezes durante minha atividade de mediador. Logo, percebo que
apesar da brevidade dos encontros, eles foram significativos e continuam
repercutindo em mim uma série de novas problematizacbes e possibilidades de
desdobramentos. Também acredito que os alunos e professores foram marcados
pelo que vivenciamos, ja que foram realizadas intervengfes em lugares inusitados
da escola, principalmente no patio, chamando a atencdo para as inumeras
possibilidades de criagcdo que existem quando saimos, quer seja do museu, quer
seja da sala de aula.

Por perceber certo cansaco e desanimo por parte dos alunos durante as
duas ultimas visitas as obras, talvez dois encontros tivessem bastado para despertar
neles a curiosidade frente as obras de arte que se encontram na esfera publica sem,
no entanto, exigir demais do grupo, tanto fisica quanto intelectualmente. Entretanto,
considero que haver cumprido as quatro visitas a que me dispus no comec¢o do
projeto foi essencial para que reflexdes acerca de tais mediagcdes ao livre pudessem
emergir.

Resende (entrevista concedida a CARNEIRO; PRADILLA, 1999, p. 11),
comenta que “(...) o conceito de coisa publica ndo pode se definir através da simples
presenca do trabalho em um lugar publico. Para a arte ser publica é preciso que
culturalmente também assim ela se efetive”.

Logo, ndo basta que tenhamos uma grande variedade de obras de arte, de
diferentes estilos e periodos, no espaco publico, se ndo tornamos tais obras parte de
nosso cotidiano. Além do poder publico, acredito que caiba também aos
profissionais inseridos no contexto da arte-educacédo a missao de tornar essas obras
vivas para que se reverta a paradoxal situacdo de ‘“invisibilidade” na qual se
encontram, uma vez que, mesmo estando em locais publicos e de franca
visibilidade, parecem muitas vezes ser ignoradas pela cidade e suas gentes. Um

bom exemplo do esquecimento em que as obras de arte publica se encontram em
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nossa cidade foi a recente intervencdo do movimento Aqui bate um corac&o™, cuja
acao se constituiu na insercdo de coragbes vermelhos, feitos de papel maché ou
recortes, em bustos e estatuas da cidade na intencdo de despertar a atencao da
populacédo para essas obras de arte.

Certamente sou outro a cada novo contato com a arte e certamente o
trabalho realizado consistiu em breve amostra do que é possivel ser realizado ao
atentarmos para o potencial das inUmeras obras de arte espalhadas por Porto

Alegre. Obras pulsantes a espera de olhares atentos.

'® Grupo surgido em S&o Paulo que realiza essa intervencéo em diversas capitais do pais.
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