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RESUMO

Esta dissertacdo propde uma andlise dos casos de museus de arte itinerantes
vinculados a exposi¢ao “Esto no es un museo/ Isto ndo é um museu”, elaborada a
partir de trés camadas de investigagdo: uma primeira dedicada especificamente ao
ato expositivo, amparada por estudos sobre o caminhar como pratica estética (Careri,
2013), a critica institucional (Fraser, 2008) e os modelos de exibi¢ao articulados pela
Museologia Pos-critica (Dewdney; Dibosa; Walsh, 2013); uma segunda que busca
mapear as dindmicas dos publicos, a partir das formulacdes de Warner (2016), dos
Estudos de Publicos e da ideia de “museu distribuido” de Dewdney, Dibosa e Walsh
(2013); e uma terceira que se volta exclusivamente a mediagdo cultural, a luz de
Larrosa (2017), Hoff (2014) e Hoff e Honorato (2018), além de pesquisas do campo
da itinerancia, como Xavier (2012) e Gonzalez (2022). Com curadoria de Marti Peran,
a exposicdo que delimita a amostra de casos investigados nesta pesquisa foi
realizada no Centro Cultural S&o Paulo (CCSP), em 2015, e pode representar um dos
maiores esforcos de catalogacéo de artefatos moveis concebidos como instrumentos
alternativos a instituicdo artistica. Desse modo, a pesquisa pretende contribuir com
analises significativas e potencialmente mais amplas do fenémeno da itinerancia no
contexto das artes visuais, com interesse nos gestos de instituir e mediar dos artefatos
moveis, que acenam para uma possivel dinamica de democracia cultural.

Palavras-chave: Museu. Itinerancia. Democracia cultural. Mediag&o cultural. Acesso
cultural.



ABSTRACT

This dissertation proposes an analysis of cases of itinerant art museums
associated with the exhibition 'Esto no es un museo/ Isto ndo é um museu.' This
analysis is constructed through three layers of investigation: the first layer is
specifically dedicated to the exhibition act, drawing upon studies of walking as an
aesthetic practice (Careri, 2013), institutional critique (Fraser, 2008), and exhibition
models articulated by Post-critical Museology (Dewdney; Dibosa; Walsh, 2013). The
second layer seeks to map audience dynamics, drawing from Warner's formulations
(2016), Audience Studies, and the concept of a 'distributed museum' by Dewdney,
Dibosa, and Walsh (2013). The third layer focuses exclusively on cultural mediation,
informed by the work of Larrosa (2017), Hoff (2014), and Hoff and Honorato (2018),
as well as research in the field of itinerancy, such as Xavier (2012) and Gonzalez
(2022). Curated by Marti Peran, the exhibition that defines the sample of cases
investigated in this research was held at the Centro Cultural S&o Paulo (CCSP) in
2015. This exhibition may represent one of the most significant efforts in cataloging
mobile artifacts conceived as alternative instruments to the art institution.
Consequently, this research aims to contribute to meaningful and potentially broader
analyses of itinerancy in the context of visual arts, with a focus on the acts of instituting
and mediating in mobile artifacts, which hint at a potential cultural democracy.

Keywords: Museum. Itinerancy. Cultural democracy. Cultural mediation. Cultural
access.
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INTRODUGCAO

Se “caminhar é ter falta de lugar”, como coloca Michel de Certeau (1998, p.
183), uma forma de pensar a itinerancia de museus de arte poderia considerar que
as andancas do ato expositivo se efetivam como uma espécie de reacao a um estado
de ndo-caber. Nesse sentido, uma iniciativa que adota a itinerancia como recurso é
um projeto que vé na mobilidade, com todas as suas especificidades, uma forma de
caber, isto €, — de encontrar um lugar para 0 que, em outros contextos, nao
caberia. Isso que n&o cabe nos museus, mas que caberia em iniciativas itinerantes,
vai das formas de exibicdo de arte a relacdo que se pretende estabelecer com 0s
publicos. Mas, certamente, assim como os perfis de museus sao variados, os perfis
das itinerancias também s&o.

No final do século XIX e inicio do século XX, quando 0s primeiros servicos
itinerantes comecaram a aparecer no contexto museolégico, essas andancas se
realizavam apenas entre museus, aproximando-se muito mais de uma ideia de
exposicao temporaria ou circulante — como € o caso do Servico de Empréstimos de
Obras do Victoria and Albert Museum (V&A) — do que efetivamente de um dispositivo
movel de exibicdo de arte. Com o passar do tempo, esse caminhar passa a extrapolar
os limites institucionais tradicionais, e as exposicOes artisticas comecam a ser
exibidas em locais como centros culturais, associacdes de moradores, sindicatos,
parques, pracgas e escolas (Xavier, 2012, p. 69).

Na Mesa Redonda de Santiago do Chile, em 1972, os debates sobre um novo
fazer museoldgico ja comecam a apontar para a itinerancia como um importante
instrumento de democratizacdo do acesso cultural, tendo em vista que as instituicbes
museais estavam concentradas nos centros urbanos e, portanto, afastadas das
comunidades rurais tanto pela distancia geogréfica, quanto pelos ritmos de trabalho
e da vida cotidiana, pelas preocupacdes ou pela linguagem (Xavier, 2012, p. 105).
Hugues de Varine (1979), musedlogo francés responsavel pela teorizacdo de formas
experimentais de museus nas discussdes da Nova Museologia, se interessa pela
itinerancia como uma ferramenta que ndo somente faz chegar as producdes culturais
a quem esta geograficamente distante, mas que trabalha para um desenvolvimento
local e a valorizagdo da comunidade, vivificando o patrimdnio e a cultura das regifes
em que se instala. Além disso, destaca a proximidade e participacéo dos publicos na

elaboracdo desse tipo de exposi¢cado, concluindo que quanto mais uma exibicdo é
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concebida e realizada perto de seus publicos, maior é a sua chance de cumprir suas
trés missdes de comunicacgao, informacao e educacao (1979, p. 3).

Nesse sentido, trataremos da itinerancia de museus, compreendendo-a como
uma forma de buscar outros publicos, indo em direcéo a eles, em vez de esperar por
eles. Nesse mover-se, os diferentes museus itinerantes encontram caminhos,
também distintos, de se comunicar, de se inserir nos espacgos por onde circulam, de
acolher o outro e também de ser acolhido por uma comunidade.

E interessante que, de imediato, ha um movimento, na itinerancia, reciproco —
e antitético — de ir e receber, pois ambos, museus e publicos, vao em direcdo a um
outro e sdo recebidos por um outro, simultaneamente. Desse modo, a itinerancia do
ato expositivo parece ja pressupor uma relacdo de cooperacdo com seus publicos, o
gue pode vir a contribuirimensamente para a construcédo de modelos expositivos mais
democréaticos e horizontais, que oferecam aos publicos um lugar de maior

protagonismo.

Sobre as experiéncias de itinerdncia em museus de arte — um estudo de

caso

A pesquisa teve como principal objetivo analisar experiéncias de itinerancia de
museus de arte com interesse nas condi¢cdes e caracteristicas do ato expositivo que
se da nesses contextos; nas formas de envolvimento e enunciacdo dos publicos; e
nas estratégias de mediacao que articulam, se o fazem. Apesar das formas itinerantes
de exibicdo de arte ndo pretenderem substituir as formas edificadas, um objetivo
complementar dessa pesquisa esteve na comparacao entre os dois formatos, com o
intuito de verificar se ha alguma relacdo entre os limites percebidos por autores como
Dewdney, Dibosa e Walsh (2013) nas politicas de ampliagdo do acesso cultural e as
formas estaticas de exibicdo em museus de arte convencionais. Ao explorar tal
comparacao, torna-se possivel tracar um conjunto de aprendizagens factiveis aos
museus em geral, decorrentes das dinamicas proprias dos deslocamentos do ato
expositivo, que podem contribuir para projetos interessados em buscar os publicos
em vez de esperar por eles.

Apesar do fenbmeno da itinerancia nao ser recente, as discussdes a respeito

da itinerancia em museus de arte ainda parecem bastante difusas. Mesmo em
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documentos ou bancos de dados oficiais que reunem informacdes sobre esse
fendmeno no contexto brasileiro, aparecem em destaque mais iniciativas ligadas a
uma democratizacdo do acesso a ciéncia e a tecnologia do que a arte ou a cultura.
Uma suspeita para tal auséncia pode estar no préprio estabelecimento de critérios
para se definir um dispositivo mével como um museu de arte itinerante, que em muitos
casos poderia ser melhor categorizado como uma instalagdo, um happening, uma
performance, uma ac¢ao educativa extramuros, entre outras. Desse modo, como as
fronteiras entre as linguagens artisticas contemporaneas sédo difusas, um primeiro
problema da pesquisa foi justamente com relagdo a delimitagdo da amostra de casos
gue seriam analisados.

Assim, a amostra foi delimitada a partir da exposicao “Isto ndo € um museu’,
com curadoria de Marti Peran, com base na oportunidade oferecida pela exposicéo,
gue reuniu quase uma centena de casos de dispositivos méveis ligados ao contexto
das artes visuais, que nao necessariamente se veem como museus, mas que cabem
(as vezes) nessa categoria para as analises que propusemos nesta pesquisa. Desse
modo, foram definidas unidades de analise para verificar quais casos comporiam de
forma mais significativa o objeto da pesquisa e, dentre as unidades definidas,
interessaram trés movimentos especificos proprios da itinerancia do ato expositivo, a
saber, o de instituir, o de buscar o outro e o de mediar.

Esses trés movimentos que orientam as analises tém origem nas experiéncias
e inquietacbes reunidas em meu itinerario pessoal e profissional, que envolvem
andancas em museus, escolas e em vivéncias diversificadas com a educag¢ao nao
formal em artes. Da atuacdo como mediadora em um museu histérico bastante
tradicional, guardo os limites impostos as formas de promover um encontro com a
arte, assim como os dilemas organizacionais, 0s jogos de poder institucionais, mas
também o entendimento de que a experiéncia com a arte nesses contextos é muito
mais uma experiéncia social do que puramente estética. Da atuacdo em escolas,
guardo um projeto de extensdo especifico do qual fiz parte durante a graduacao, que
lidava todos os dias com o desafio de instituir uma galeria de arte em um corredor de
seu prédio. Nesse laboratorio de praticas curatoriais “de guerrilha”, com materiais
precarios e a vontade de inventar um museu no qual acreditdssemos, inauguramos
exposicdes e ativagdes artisticas que coubessem no intervalo das aulas. Da atuagéo
como arte-educadora, em oficinas livres, projetos independentes e festivais, guardo a

disposicéo, o cuidado e a paciéncia que se deve ter para buscar o outro. O convite a
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participacdo é desafiador e a oportunidade do encontro é delicada, mas acredito
estarem nessas trocas a vivacidade da cultura.

Com relacédo a metodologia adotada nas investigacdes, podemos dizer que ela
passa por um exercicio de fazer caber uma ideia de museu nos artefatos
moveis analisados, com interesse nos encaixes e desencaixes produzidos por tal
exercicio. Desse modo, recusamos uma postura puramente contraria a instituicao,
implicita no titulo da exposicéo “Isto ndo é um museu”, que olha para os dispositivos
como uma alternativa aos museus. Ao insistirmos na ideia de que “caberia um museu”
em um artefato moével, destacamos uma disposi¢do que pretende explorar como uma
dindmica (a institucional edificada) pode aprender com a outra (a movel) e vice versa,
em um sentido de complementaridade ou extensdo. Ao dizer que “aqui caberia um
museu”, ha uma vontade de democratizar o gesto de instituir — 0 que segue uma ideia
de Pablo Helguera (2018, p. 89) de que “a melhor maneira de ser revolucionario €
aprendendo a ser institucional”.

Nesse sentido, entende-se por instituicao

tudo que, em uma determinada sociedade, assume a forma de um dispositivo
organizado que busca o funcionamento ou a reproducéo dessa sociedade, a

partir de uma vontade original (ato de instituir) e de uma adeséo, ao menos
tacita, & sua suposta legitimidade (Bonte; Izard, 1991 apud Canclini, 2021).

Esta dissertacdo pode ser lida como um ensaio critico, no qual os casos vao
sendo trazidos ao longo do texto por meio de descricées, apontamentos das poténcias
e obstaculos de suas empreitadas, e possiveis correlacdes com a teoria, amparadas
pela bibliografia consultada.

Desta forma, encontramos nos dispositivos paramuseisticos moveis uma
reformulacdo e reimaginacdo da ideia tradicional de museu, considerando-o
simultaneamente como dispositivo de exibicdo e de mediacdo. Por fim, a pergunta
gue se pretende responder ao longo desse afluxo de ideias é: o que ainda se pode

aprender com os deslocamentos do ato expositivo?
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“Esto no es un museo/ Isto ndo € um museu”

A amostra de casos de atos expositivos itinerantes analisada nessa pesquisa
foi definida a partir da exposicdo “Esto no es un museo/ Isto ndo é um museu”!, com
curadoria de Marti Peran, e colaboragéo entre a Accion Cultural Espafiola (AC/E) e a
ACVic Centre d’Arts Contemporanies, exibida no Centro Cultural Sdo Paulo (CCSP),
no ano de 2015. E provavel que esse projeto represente um dos maiores esforgos de
catalogacdo de artefatos moéveis concebidos como instrumentos alternativos a
instituicdo artistica, ainda que, segundo Peran (2015, p. 22), o projeto ndo seja
proveniente de uma investigacao exaustiva.

Outras propostas de catalogagdo, como o ensaio “Micromuseos” de Tomas
Ruiz-Rivas Aguado (2011), ou até mesmo o banco de dados oficial do Instituto
Brasileiro de Museus (lbram) “Museusbr”? (2023), também foram consultados. Ainda
assim, em termos quantitativos, a exposi¢cao desenhada por Peran conseguiu reunir
mais de 50 casos em sua primeira exibicdo, e nos anos em que circulou por outros
paises, esse acervo se expandiu, chegando a quase uma centena de casos. Por esse
motivo, tanto o espectro quanto o volume de casos registrados consolidam o interesse
em delimitar a amostragem a partir desse inventario, que pode contribuir para analises
significativas e potencialmente mais amplas do fendmeno da itinerancia no contexto
das artes visuais.

Entretanto € importante frisar que o projeto de Peran ndo tinha somente esse
carater arquivistico. Durante o periodo em que se realizou, a exposi¢cao se tornou um
catalisador de acdes, incentivando a integracdo de artistas e novas propostas ao
espaco expositivo, por meio de workshops, residéncias artisticas, ciclos de debates e

publicacdes. Desse modo, 0 projeto

1 No catalogo da exposicao ndo ha uma concordancia sobre a melhor tradugédo para o
portugués do nome do projeto. Enquanto na capa aparece “Este ndo € um museu”, nos textos os
autores se referem a exposicao como “Isto ndo € um museu”. Assim, adotamos neste trabalho a forma
“Isto ndo € um museu”, pois, em portugués, soa mais adequadamente.

2 Museusbr é o sistema nacional de identificagdo de museus e plataforma para mapeamento
colaborativo, gestdo e compartilhamento de informacdes sobre os museus brasileiros. Criado pela
Portaria Ibram n° 215, de 4 de marco de 2021, a plataforma tem como principios a utilizagdo de software
livre, a colaboracao, a descentralizacdo, o uso de dados abertos e a transparéncia.
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constitui um exercicio de documentacao e reflexdo sobre a construcéo de
artefatos moveis que em alguns casos atuam a modo de expanséo articulada
do centro de arte, mas que em outros apresentam-se como uma alternativa
renovada dos papéis tradicionais que assumem as praticas artisticas dentro
da instituicdo (Peran, 2015, p. 15).

Dentre os lugares por onde a exposi¢ao circulou entre 2011 e 2015, antes de
chegar ao CCSP, estédo: o Slovene Ethnographic Museum, em Liubliana (Eslovénia),
em 2012; a Corcoran College of Art and Design, em Washington (EUA), em 2013; o
Centro Cultural de Espanha em México (CCEMX), na Cidade do México (México), em
2013; o Museu de Arte Contemporanea MAC Quinta Normal, em Santiago (Chile), em
2013; e o Centro Cultural Espanhol en Miami (CCEMiami), em Miami (EUA), em 2014.

Também é possivel notar que, ao longo dos anos de itinerancia, a ideia do que
vem a ser um dispositivo movel, para o projeto, vai sendo extrapolada. Nos primeiros
50 casos, a exposi¢cao contava, quase estritamente, com casos de veiculos adaptados
que, na rua, promoviam algum tipo de interacdo, exibicAo ou acdo artistica.
Entretanto, na exposicdo realizada no CCSP — a ultima do circuito —, é possivel
encontrar casos bem menos 6bvios de deslocamento, que incluem até mesmo o
projeto de mediacdo desenvolvido para a exposicdo pelo Grupo de Investigacion
Accion Interdisciplinaria en Arte y Entorno (GIAI-AE). E muito provavel que esse
alargamento conceitual tenha se efetivado, conforme o tema foi sendo debatido,
guestionado e revisitado nas ac6es promovidas pelo projeto.

E preciso esclarecer também que a pesquisa esta olhando para uma amostra
de casos que se situam historicamente entre 1998 e 2015. Desse modo, apesar de
sua interlocucdo com discussdes contemporaneas a respeito do acesso a arte, modos
de exibicdo de arte ou formacédo de publicos de museus, algumas das tecnologias
utilizadas, principios adotados ou solucdes investidas podem parecer ultrapassadas.
Logo, tomaremos o cuidado de n&o desistoricizar os trabalhos analisados e, ainda
assim, produzir uma analise que faca sentido para as discussfes atuais do campo.

Desse modo, € para esse universo de “artefatos paramuseisticos” itinerantes
gue direcionaremos nossos estudos, contemplando trés camadas de investigacao:
uma primeira dedicada especificamente ao ato expositivo; uma segunda que busca
mapear as dindmicas de publicos e formas de compreendé-los; e uma terceira que se

volta exclusivamente & mediacao.



18

Para tanto, os dados sobre cada dispositivo foram obtidos através do catalogo
oficial do projeto, assim como em pesquisas adicionais em portfolios e blogs dos
artistas e das acfes. Cada uma das iniciativas possui um numero de registro, dado
pela propria equipe de catalogacdo do projeto, que serdo demarcados ao longo do
texto entre colchetes, logo apds o nome da iniciativa, desta maneira: “Nome” [N°],
para facilitar sua localizagdo no catalogo. Também foi construido, no contexto da
analise, um mural virtual, onde os casos estédo distribuidos em seis categorias, numa
tentativa de delimitacdo para melhor compreensédo dos artefatos, sendo elas: (1)
espaco relacional; (2) Espaco para eventos culturais; (3) espago de exibicao de arte;
(4) arquivo; (5) atelié; (6) cinema. Essa sistematizagédo das informacdes mais gerais

sobre a exposicao também pode ser encontrada no quadro em anexo.


https://padlet.com/anampnn/esto-no-es-un-museo-isso-n-o-um-museu-128e6jo3tlim46fp
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1. O ato expositivo

1.1 Primeiras definicOes

Num primeiro momento, é no minimo embaragoso afirmar que, nesta pesquisa,
iremos analisar uma amostra de casos de museus provenientes de uma exposi¢ao
intitulada “Isto ndo € um museu”, tendo em vista que o préprio nome da exposicao ja
coloca em duvida a razoabilidade de chamarmos de museus 0s objetos de analise
aqui reunidos. Dessa forma, torna-se oportuno evidenciar, desde j4, que a dimensao
de museu que se inscreve nessa pesquisa — e estamos tratando apenas dos museus
de arte —, € aquela que se dedica especificamente as exposicbes, a exibicdo e
mediacao da arte no ato expositivo.

E importante fazer essa ponderagdo pois 0s museus, como 0s entendemos
hoje, além dessas dimensdes expositiva e educativa nas quais estamos
especialmente interessados, sdo constituidos por uma rede de setores que se
dedicam a preservacao, a pesquisa, a comunicacdo, a gestdo, a arquitetura, entre
outras ocupactes (Desvallées; Mairesse, 2013, p. 23). Claro que entendé-lo dessa
maneira € olharmos exclusivamente para aquilo que um museu faz. Do ponto de vista
do que ele é, poderiamos considera-lo como um lugar, edificado ou ndo, onde estéo
reunidos objetos, profissionais ligados a instituicao e visitantes. No fim das contas, ha
de se convir que um museu é, no minimo, uma rede complexa de atores, atribuicdes,
expectativas e interesses — por vezes até incompativeis — que se abre aos publicos
com o objetivo ultimo de proporcionar experiéncias de educacao, fruicao, reflexdo e
partilha de conhecimento (ICOM, 2022).

Assumindo, portanto, que co-existem, nos museus, multiplas dimensdes, ao
olharmos especificamente para a dimensao expositiva, compreende-se que esta pode
se referir ao resultado da acéo de expor, ao conjunto daquilo que € exposto, ou ainda,
ao lugar onde se expde (Desvallées; Mairesse, 2013, p. 43). Como resultado da acéo
de expor, 0 museu apresenta objetos para apreciacao por publicos diversos, o que
talvez represente a caracteristica mais geral e fundamental do museu; pode ser
desenvolvida por uma instituicdo ou por uma Unica pessoa; além de poder ter fins
lucrativos ou ndo. Como conjunto daquilo que € exposto, se refere propriamente aos
objetos; a forma com que estdo dispostos no espaco; ao material expografico

acessorio; aos textos, legendas e demais suportes informativos; a sinalizagéo; ou
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seja, ao conjunto de elementos que vao construir a narrativa, o discurso expositivo.
Como lugar onde se expde, além de poderem ser organizadas em espacos fechados,
a céu aberto, in situ, ou ainda, em espacos virtuais e digitais, como denotam as
tendéncias atuais, as exposicdes sdo, necessariamente, espacos sociais, onde
profissionais, objetos e publicos interagem entre si (Desvallées; Mairesse, 2013, p.
43).

O ato expositivo, nesse sentido, é a dimenséo institucional onde se produz e
se experimenta o discurso publico de um museu, e por consequéncia, onde sao
formados os publicos para esse discurso. A esta altura interessa assumir, entdo, que
um dos aspectos que atuam de maneira mais direta para a formacdo de um publico é
o modo de enderecamento de um determinado discurso e, sendo assim, toda
producdo de uma exposicao ja €, também, a producdo de um publico, que néo existe
antes dela, mas em consequéncia dela (Sheikh, 2009, p. 83).

Tendo evidenciado, portanto, os elementos constitutivos do ato expositivo e a
relacdo direta que possuem com a formacado de publicos, ao olhar para os artefatos
itinerantes paramuseisticos da exposicao “Isto ndo € um museu”, a primeira unidade
de andlise para a qual voltaremos nossa atencdo estd ligada, justamente, aos
discursos elaborados por essas iniciativas, desde suas teméaticas e motivacfes até as

formas com que selecionam, organizam e abrem ao publico aquilo que exibem.

1.2 A mobilidade como eixo tematico ou a histdoria da vontade de

caminhar na arte

O dispositivo “Current Recorder” [54] (Figura 1), elaborado pelo artista Billy
Friebele, apesar de ndo materializar um museu stricto sensu, corresponde a uma
escultura mével produzida a partir de um carrinho de supermercado e sucata, com o
intuito de registrar, em cada ponto geografico onde € instalada, os padrées de trafego,
o ritmo dos povos e as correntes edlicas, que impulsionam as hélices e marcam o
papel, tornando visivel o invisivel. Esse invisivel que esse dispositivo & capaz de
mapear, € também o invisivel que mobiliza a totalidade das iniciativas que
analisaremos nessa pesquisa: o0 movimento. Esse “movimento”, pode ser
compreendido tanto no sentido literal da acdo de mover-se, quanto no sentido da

promocéao de deslocamentos conceituais, estéticos, pedagogicos e politicos.
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Figura 1 — “Current Recorder” [54]

Fonte: FRIEBELE, Billy. Current Recorder. 2013. Dispositivo itinerante. Disponivel em:
https://I1ng.com/BxVYM. Acesso em: 15 jul. 2023.

Assim, interessa olhar para a forma como as praticas artisticas reunidas na
exposi¢cdo enxergam a poténcia do deslocar-se nesse processo de refundacao do
museu tradicional, seja por meio de contribuicdes bem-sucedidas, seja revelando os
paradoxos estruturais de suas empreitadas. De todo modo, o que a mobilidade parece
proporcionar as iniciativas é uma certa capacidade deformadora das convencdes e
acordos sociais da instituicdo tradicional, absorvendo, do territério da rua, as
anomalias que somente o inesperado é capaz de produzir. Assim, 0S museus
portateis “operam como dispositivos de escuta e acdo para que a heterogeneidade
da esfera publica canalize seus imaginarios, autogerencie sua representacao,
formalize suas emergéncias e articule suas proprias solucées” (Peran, 2015, p. 23).

Sem grandes esfor¢cos analiticos, conseguimos delinear algumas palavras-
chave que os nomes dos dispositivos evocam, e que nos dao pistas do que podemos
encontrar de sentidos, qualidades, expectativas e movimentos impulsionados pelos

casos aqui reunidos:

1. Moével [14 aparicdes]: “A47 Movil” [70], “Mesa Rodante Moévil” [04], “Locutorio
Movil” [45], “MOVIL” [80], “Imprenta Movil” [27], “Urbanografias moéviles” [74],
“‘BASEmovel” [47], “UMPA - Unitat Mobil de Préstecs d’Art” (Unidade Mével de
Empréstimo de Arte) [10], “Mobile Stealth Unit 002 (MSU)” [13], “Spaces,
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transits and mobile devices” [49], “Pentagon Mobile” [53], “Mobile Art Space”
[87], “Unidad Movil Nonoaico | (UM-NI)" [69], “Labmovel” [89]

2. Museu [9 apari¢des]: “Museo” [30], “Museo de la Calle” [03], “Museo Nébmada”
[67], “Museo de la Defensa de Madrid” [06], “Ecomuseo Transurbano (EMT)”
[61], “Ciza Muzej Pushcart Museum” [52], “The Floating Museum” [09], “The
Museum of Failure, Nomadic Display Mechanism” [55], “The Museum of
Censored Art” [59]

3. Nébmade [4 apari¢des]: “Centro Cultural Némade” [32], “Museo Némada” [67],
“The Museum of Failure, Nomadic Display Mechanism” [55], Canédmada [35]

4. Ambulante [2 apari¢bes]: “ATLAS AMBULANTE” [91], “La Fanzinoteca
Ambulant” [07],

5. Calle (rua) [2 aparigdes]: “Galeria Callejera” [01], “Museo de la Calle” [03]

Marti Peran (2015, p. 22), o curador da exposi¢cado “Isto ndo € um museu”,
reconhece a heterogeneidade dos casos reunidos em torno da tematica da
mobilidade, e propde, para analisa-los, pelo menos cinco categorias de distincao,
levando em conta os perfis e propdésitos de cada iniciativa: (1) contéineres méveis e
multifuncionais; (2) espacos relacionais; (3) dispositivos educacionais ou de servicos;
(4) ferramentas de pesquisa; e, por fim, (5) propagadores de questbes sociais e/ou
politicas. Mas antes de prolongarmos nossas reflexdes a partir das diferencas entre
0S casos, vale resgatar o contexto histérico do interesse que os une. Pois, como se
sabe, 0 entusiasmo com a errancia e o espaco publico como territrio para a arte nao
comeca com essas agoes.

Francesco Careri (2013), ao investigar a pratica estética do caminhar, retoma
a histéria da cidade percorrida em seu livro Walkscapes, com interesse em trabalhos
artisticos que se valem da errancia, dos deslocamentos e do perder-se pelos labirintos
urbanos, para promover uma experiéncia sensivel com o mundo. Assim, investiga
desde os ready-made dadaistas do inicio do século XX até as ac6es caminhantes dos
anos setenta (Careri, 2013, p. 66); esforcos esses que, aos poucos, passam a
oferecer ao espaco um lugar de interlocucéo, em vez de sujeitd-lo a uma relacao de

dominio e controle. Dessa forma o “perder-se”, que buscam essas acoes, denota
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gue entre nos e 0 espago nao existe somente uma relacdo de dominio, de
controle por parte do sujeito, mas também a possibilidade de o espago nos
dominar. [...] Modificar lugares, confrontar-se com mundos diversos, ser
forcados a recriar continuamente os pontos de referéncia é regenerante em
nivel psiquico, mas hoje ninguém aconselha tal experiéncia. Nas culturas
primitivas, pelo contrario, se alguém nao se perdia, ndo se tornava grande (La
Cecla, 1988 apud Careri, 2013, p. 48).

As excursdes dadaistas a lugares banais de Paris e as deambulacdes
surrealistas, fazem uso do percorrer o espago como uma “forma estética capaz de
substituir a representacao e, por isso, de atacar frontalmente o sistema da arte”
(Careri, 2013, p. 74). Nesses casos, do ponto de vista da operacdo artistica
promovida, a representacdo da cidade — exaustivamente investigada pelos futuristas
em suas pinturas — seria substituida pela ideia de habitar a cidade, retomando a figura
do flaneur, que ao vagabundear pela cidade, rebela-se contra a modernidade.

Dessa maneira, o caminhar parece demarcar, desde essas primeiras
experiéncias, uma espécie de recusa a instituicdo artistica moderna. Entretanto, o que
comeca com esse carater de critica, aos poucos vai se consolidando em movimentos
artisticos que investigam outras nuances do caminhar, com procedimentos,
epistemologias e instrumentos proprios.

O Dada, ja mencionado, foi uma vanguarda artistica pioneira no interesse pela
espontaneidade e imprevisibilidade, apostando na poténcia do que os deslocamentos
poderiam promover no mundo da arte. Se no inicio, com os ready-made, procuravam
gerar estranhamento levando objetos e motivos cotidianos e banais aos espacos
consagrados da arte, por volta de 1920, experimentam operacgao inversa, passando
a levar a arte a um lugar banal da cidade (Careri, 2013, p. 75). Esse experimento trata
de uma excursao ao jardim da igreja de Saint-Julien-le-Pauvre, em Paris, um espaco
vazio, pouco conhecido e ndo cultivado. Nessa operacdo, os dadaistas contestam
gue o mobiliario urbano e as esculturas em parques e pracas, produzidas pela
Arquitetura e o Urbanismo, sejam a Unica forma de interven¢éo no espaco urbano.

Com os surrealistas, mais interessados nas aplicagcbes de pesquisas
freudianas ao inconsciente da cidade, surgem as deambulac¢des, que nada mais sédo
do que viagens empreendidas a pé, sem escopo e sem meta, como uma
experimentacdo de uma forma de escrita automatica no espago real, “uma errancia
literario-campestre” (Careri, 2013, p.78). Diferentemente do que propunham as
excursdes dadaistas, nas deambulacdes, o palco ndo € a cidade, mas os territérios

vazios de seu entorno, como bosques, campos, sendeiros e pequenos aglomerados
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rurais (Careri, 2013, p. 78). Para os artistas envolvidos nesse movimento, “o espaco
apresenta-se como um sujeito ativo e pulsante, um produtor autbnomo de afetos e de
relacdes. E um organismo vivente, com um carater préprio, um interlocutor [...]’
(Careri, 2013, p. 78).

Os letristas, por outro lado, cunham um novo termo para suas caminhadas pela
cidade: a deriva. Na deriva letrista, o caminhar € uma atividade lidica e coletiva, que
cria e experimenta modos alternativos de habitar a cidade, que se situam fora e contra
as convencdes da sociedade burguesa (Careri, 2013, p. 85). O maravilhoso da cidade
nao esta no imaginario ou no inconsciente (como para os surrealistas), mas nos usos
gue se poderia dar, coletivamente, as situa¢gfes cotidianas para uma fuga do real.

Como consequéncia dessas derivas letristas, é fundada a Internacional
Situacionista, que propunha um projeto de construcdo de uma cidade ludica, segundo
0 qual seria preciso criar uma nova cultura, com novas regras e novos usos do tempo
na cidade. Para os situacionistas, somente através do jogo — que nada mais é do que
a construcdo de situacBes ludicas para a circulacdo pelo espaco urbano — seria
possivel experimentar comportamentos alternativos para promover uma
reapropriacao do territério das cidades e, assim, uma vida auténtica, fora da inércia,
disfarcada de bem-estar, incentivada pela sociedade burguesa.

ApoOs essa breve contextualizagdo da tradicdo que inspira as producdes que
serdo analisadas nessa pesquisa, fica claro, enfim, que a transposicdo do campo da
experiéncia estética para além dos limites do museu é um projeto ja fixado na historia
da arte em diferentes periodos e com mdultiplas facetas. Dessa forma, os atos
expositivos moveis que compdem a exposic¢ao “Isto nado € um museu” parecem herdar
a mobilidade e a rua como lugar, como os principais artificios para produzir discursos
gue, provavelmente, se enclausurados na frieza das paredes brancas do museu

tradicional, ndo encontrariam os usos, fung¢des e publicos que pretendem.

1.3 A critica institucional

Um outro ponto que se pode destacar acerca das confluéncias entre a maioria
dos casos analisados € a sua disposicdo em encontrar alternativas as vias mais

institucionalizadas das praticas artisticas ou, como aborda Marti Peran, “uma
subversdo da logica do museu” (Peran, 2015, p. 15).
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Mike Blasenstein e Michael Dax lacovone, em “The Museum of Censored Art”
[59] (Figura 2), recorrem a rua como uma necessidade de reagir a censura promovida
pela National Portrait Gallery, ligada ao Smithsonian em Washington, D.C., apés
ataques homofébicos a exposicao Hide/Seek (2010-2011). Desse modo, os ativistas
instalaram em um contéiner, do lado de fora do museu, as obras, videos e histérias
dos artistas que tiveram sua producéo perseguida pela Liga Catdlica® e por politicos
congressistas republicanos. Além das obras, um material educativo que

contextualizava a acao se encontrava disponivel para acesso dos visitantes.

Figura 2 — “The Museum of Censored Art” [59]
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Fonte: BLASENSTEIN, Mike; IACOVONE, Michael Dax. The Museum of Censored Art. 2011.
Dispositivo itinerante. Disponivel em: https://encr.pw/ZZcaY. Acesso em: 15 jul. 2023.

Theo Craveiro, por outro lado, autor do projeto “Museo” [30] (Figura 3), afirma
que, para ele, nao se trata de estar a favor ou contra as instituicdes, “mas dizer que
sempre existem outros lugares e outras formas. [...] O ponto principal é a declaracéo
da possibilidade” (Peran, 2015, p. 162). Nesse projeto, Theo cria uma plataforma de
exibicao sobre rodas, com uma estrutura em madeira que se assemelha a uma grande
caixa, podendo ser acessada pelas pessoas tanto internamente quanto
externamente, como parte do projeto Estratégias de Circulacdo, onde exibe objetos
artisticos do lado de fora de museus consagrados.

Especialmente nesses dois casos, se observarmos atentamente tanto a Figura
2 quando a Figura 3, os dispositivos estado posicionados imediatamente do lado de

fora da instituicdo museal edificada, estabelecendo com ela algum tipo de dialogo. No

3 Catholic League for Religious and Civil Rights
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caso do “The Museum of Censored Art” [59], a conversa ganha tom de afronta direta,
enquanto que no “Museo” [30], temos uma demonstragdo de que nao € preciso estar
do lado de dentro, sob suas regras, segurancas e convencdes, para criar encontros e

espacos de experiéncia com a arte.

Figura 3 — “Museo” [30]

2
Fonte: CRAVEIRO, Theo. Museo. 2010a. Dispositivo itinerante. Disponivel em:
https://l1lng.com/HROvz. Acesso em: 15 jul. 2023.

Esse tipo de convocacdo do museu de arte tradicional para uma confrontacéo,
direta ou indireta, estabelece uma forte ligacdo histérica com a critica institucional.
Esse movimento artistico, se é que podemos chama-lo assim, teve seu
desenvolvimento a partir dos anos 60, e reine nomes como Andrea Fraser, Daniel
Buren, Hans Haacke, Marcel Broodthaers, Michael Ascher, entre outros.

Apesar de intuitivamente concluirmos que se trata de um movimento que
‘expbe ‘as estruturas e logicas dos museus e galerias de arte’, [...] como guerrilheiro
engajado em atos de subversdo e sabotagem, rompendo paredes, chaos e portas,
provocando censura, colocando abaixo poderes estabelecidos”, ele ndao pretende
opor arte e instituicdo, e muito menos supor que “praticas artisticas radicais podem
existir [...] fora da instituicdo da arte” (Fraser, 2008, p. 181). Alguns autores
compreendem, ainda, que a critica institucional poderia ser dividida em duas (ou até
trés) geracdes. Uma primeira, que surge nos anos 1970 no contexto da crise das
instituicdes, na qual os artistas vao se opor diretamente a elas; uma segunda que se

situa entre os anos 1980 e 90, em que os trabalhos se tornam menos contra e mais
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a partir do contexto institucional (Mosqueira, 2018, p. 1); e uma possivel terceira,
localizada na virada do século XXI e vinculada a perspectivas criticas geradas dentro
das instituicdes, por seus dirigentes e curadores, configurando-se, portanto como uma
espécie de autocritica (Sheikh, 2006 apud Hoff, 2014, p. 212).

Mas de maneira geral, o que ela intenciona € um mapeamento, uma taxonomia
exaustiva, do sistema da arte, com o objetivo ultimo, ndo de resolver, mas revelar “os
problemas que se apresentam e tentar, na medida do possivel, ndo atribuir a nenhum
deles mais importancia do que realmente possam ter” (Buren, 2001, p. 78). Ou seja,
a critica institucional articula uma discusséo sobre o sistema artistico de dentro dele,
subvertendo seus instrumentos, e tendo como principal alvo “a louvada autonomia da
forma moderna” (Duarte, 2001 apud Buren, 2001, p. 12).

Esse desenho expografico baseado em premissas modernistas coloca o objeto
como o centro da experiéncia estética, como uma espécie de mediador de si mesmo,
relegando os publicos a uma posicao praticamente indiferente. Em resumo, o apice
do modernismo estético em exposicées é o ideal do cubo branco. Nesse tipo de
exposicao, onde um quadro na parede € a Unica informacao oferecida ao espectador,
podemos dizer que é proposto um modelo de exibicdo one-way, ou one-to-many,
estabelecendo com os publicos uma relacdo unidirecional, onde apenas um — a
autoridade — ensina o outro — o leigo. Da mesma maneira, nesse tipo de modelo, as
autoridades especialistas é que tem condicdes de determinar, dentro de uma historia
da arte hegemonica, o que deve ou ndo estar em exibicdo ou ser de interesse publico.
Para esse tipo de abordagem, apenas abrir as portas do museu ja seria suficiente,
em termos de acessibilidade.

A quem interessa esse sistema configurado dessa maneira? Como equacionar
adequadamente esse dilema entre museus e publicos, de modo que seja possivel
superar essa heranca moderna impregnada em suas paredes? Seria necessario
derruba-las? A critica institucional cumpre um papel bastante interessante em termos
de denuncia, mas consegue, ao final, criar outras formas de instituir que partam de
pressupostos menos excludentes e mais participativos? Se a critica € a producéo de
uma crise, € improvavel que também seja capaz de apontar uma alternativa, uma
nova ética ou uma nova epistemologia. Apesar de exercer o papel de conscientizar
sobre inumeras questbes do sistema de arte, ela “ndo possui capacidade de acao
suficiente, pois se baseia sobretudo em atitudes individuais e simbdlicas” (Crosman,
2018, p. 6).
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Além disso, a critica institucional absorvida pelo atual sistema neoliberal — que
em seu movimento de expansdo, se apropria até mesmo dos discursos,
representacdes e analises que discutem suas ambiguidades e incompeténcias —
assume “a funcao de fazer uma espécie de mea-culpa em relacdo aos processos de
opressdo cultural, social ou politica inscritos no préprio funcionamento das
instituicbes” (Crosman, 2018, p. 6), permitindo que esse mesmo sistema da arte
possa soar subversivo ou autorreflexivo ao expor as obras que derivam deste projeto
critico.

Talvez a propria exposicao “Isto ndo € um museu”, que delimita a amostra de
casos que estamos analisando nessa pesquisa, possa estar nesse lugar de veicular
uma espécie de autocritica institucional. Mesmo porque, ndo podemos esquecer,
somente a teméatica da exposigcao versa sobre dispositivos itinerantes “nao-museus”,
mas ela em si, ndo é um desses dispositivos e se realiza dentro de museus edificados,
com informacdes, fotografias e objetos espalhados sobre suas paredes, como todas
as outras exibicdes que se valem desse mesmo modernismo estético, mencionado
anteriormente como o “inimigo”. Ao fim e ao cabo, esse tipo de contradicao
performativa parece constituir, também, o que chamamos de museu. Tanto que esses
dispositivos méveis ndo estdo exatamente engajados em materializar o que poderia
ser esse antimuseu. Apesar do nome da exposi¢cao supor exatamente isso, que 0S
casos de museus moveis estariam propondo versdes desse “antimuseu”, o que
vemos sdo projetos que derivam sim de um posicionamento critico ou uma
insatisfacdo com o que se tem de instituicdo artistica, mas ndo param nesse tipo de
apontamento, estando interessados em uma atuacdo que promova mais do que
somente uma critica; que seja um ato no mundo, e ndo apenas um comentario sobre
0 mundo.

Diante de tantas controvérsias, afrontamentos e contradi¢cdes, o desejo de
“pular fora desse carrossel [do sistema artistico]”, parafraseando Andrea Fraser, se
torna cada vez mais tentador. Entretanto, Hans Hacke ja havia identificado que

0s artistas [...], assim como seus apoiadores e inimigos, independente de
gualquer tonalidade ideolégica, sédo parceiros involuntarios. (...) Participam
conjuntamente da manutencdo e/ou desenvolvimento da maquiagem

ideologica de sua propria sociedade. Trabalham nesse enquadramento,
marcam-no e sdo enquadrados (apud FRASER, 2008, p. 182).
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Por esse angulo, tanto “The Museum of Censored Art” [59] quanto “Museo” [30]
somente podem existir porque os museus edificados existem. Anunciam o confronto,
mas sabem gue ao museu estdo amarrados. Que seu sentido de existir esta vinculado
a existéncia da instituicao.

Pensando nas estruturas de poder, podemos trazer algumas proposi¢oes da
analitica proposta por Foucault (1988, p. 90) em Histéria da Sexualidade I: A vontade
de saber, em que afirma que ndo ha uma oposi¢cdo binaria entre dominadores e
dominados, ou entre instituicdo e sociedade. O poder estéa distribuido de forma difusa
entre todos os espectros de uma organizagdo, de modo que nada lhe escapa, “ele
sempre ja esta l4 e constitui até o que se tenta lhe opor” (Foucault, 1988, p. 80). Isso
porque o poder ndo € exatamente uma instituicdo ou uma poténcia que apenas algum
ente possua, mas ‘o nome dado a uma situagdo estratégica complexa numa
sociedade determinada” (Foucault, 1988, p. 89). Assim, podemos dizer que ele esta
por toda parte, “n&o porque englobe tudo e sim porque provém de todos os lugares”
(Foucault, 1988, p. 89).

Nesse sentido, se aproximarmos essas proposi¢cdes das analises que vém
sendo elaboradas nessa pesquisa, os “antimuseus”, da exposi¢cao de Marti Peran,
nao se encontram em uma posicao de exterioridade perante as relacdes de poder que
se exercem nos museus, mas possivelmente, representam “pontos de resisténcia”.
Ainda segundo Foucault (1988, p. 91),

ndo existe [...] um lugar da grande Recusa — alma da revolta, foco de todas
as rebelibes, lei pura do revolucionario. Mas sim, resisténcias, no plural, que
sd0 casos Unicos: possiveis, necessarias, improvaveis, espontaneas,
selvagens, solitarias, planejadas, arrastadas, violentas. Irreconciliaveis,
prontas ao compromisso, interessadas ou fadadas ao sacrificio; por definigcdo
nao podem existir a ndo ser no campo estratégico das relacdes de poder.

Entretanto, também ndo € verdade que por participarem desse campo de
poder, as resisténcias se reduzam a promessas desrespeitadas ou ilusées. Resistir
seria, portanto, uma forma ou estratégia de criar possibilidades de existéncia, a partir
de um reagrupamento ou uma remodelagem das relacdes de forca e dos jogos
estabelecidos, inaugurando institucionalidades inéditas para o museu. E da mesma
maneira que a rede de relagbes de poder esté pulverizada por todas as instancias,
“também a pulverizagao dos pontos de resisténcia atravessa as estratificacdes sociais
e as unidades individuais. E € certamente a codificacéo estratégica desses pontos de

resisténcia que torna possivel uma revolucéo [...].” (Foucault, 1988, p. 91). Para que
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seja possivel modificar o sistema de arte, portanto, faz-se necessario “um espirito de
mudanca epistémico, estético, infraestrutural e administrativo” (Crosman, 2018, p. 2),
pois, como vimos, apenas a realizacdo de gestos através de objetos de arte ndo é o

suficiente.

1.4 A museologia pos-critica: one-way x many-to-many

O projeto “Centro Portatil de Arte Contemporanea (CPAC)” [05], de autoria do
coletivo Antimuseo, € um museu movel e de baixo custo, com uma estrutura que
remete aos carrinhos utilizados por vendedores ambulantes, desenhado para o
ensaio de experiéncias no ambito das artes visuais especialmente interessadas em
colocar os publicos no centro de seu modelo de exibicdo e discussdo. Por esse
motivo, segundo o coletivo, o lugar do CPAC € a rua, inserida e cumplice de
estratégias de apropriacao e redefinicdo do espaco publico.

Fonte: ANTIMUSEO, Coletivo. Centro Portatil de Arte Contemporanea (CPAC). 2009. Dispositivo
Itinerante. Disponivel em: https://I1ng.com/cqWjy. Acesso em: 8 set. 2023.

Caminhar no asfalto com esse museu sobre rodas, para os autores do projeto,
permite trabalhar de uma maneira muito especifica no territério, promovendo um tipo
de participacéo que facilita o0 agenciamento de publicos e contrapublicos para a arte

contemporanea. O coletivo ainda destaca que:
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Talvez o mais surpreendente dessa experiéncia seja a facilidade de
aceitacdo do CPAC pelos ambulantes e pelos moradores das areas onde
atuamos. Integra-se sem mais delongas na paisagem da informalidade.
Nossos objetivos basicos, portanto, foram cumpridos: construimos um
dispositivo capaz de produzir espaco publico e, paralelamente,
desenvolvemos uma metodologia para desencadear dindmicas sociais a
partir de uma instituicdo cultural. O mais importante é que em cada acao se
inicia um processo de criagdo da instituicdo, no qual os diversos agentes de
cada territorio participam e se apropriam do resultado. A nova instituicdo
cultural torna-se entdo um poderoso meio de dialogo e de encenagédo de
conflitos (Antimuseo apud Ibermuseos, 2010).

No caso desse dispositivo, a recusa a instituicho museal tradicional é
mobilizada, principalmente, pelas formas particulares de interacéo e participacao que
consegue veicular do lado de fora dela. Mas o que € que dentro da instituicdo imporia
empecilhos a tais formas de interacdo nas quais atores como o coletivo Antimuseo
estariam especialmente interessados? Uma possivel resposta para essa pergunta
nos € oferecida pela Museologia Pos-critica (Dewdney; Dibosa; Walsh, 2013) através
da analise dos modelos de exibicdo de arte que grande parte dos museus tradicionais
sustenta, em que vemos prevalecer um ideal de exibicdo modernista que estaria em
descompasso com as praticas de museu voltadas para a formacdo e ampliacdo dos
publicos. Desse modo, recorreremos a essa teoria para examinar os diferentes
modelos de encontro com a arte e compreender se as formas de exibicdo
proporcionadas pelos artefatos méveis da exposi¢cdo de Peran repetem ou de fato
subvertem aquelas praticadas pelos museus de arte convencionais.

Segundo a Museologia Pds-critica, portanto, que surge no contexto de um
estudo organizacional desenvolvido na Tate Britain de 2007 a 2010, e que tem como
principais investigadores os professores Andrew Dewdney, David Dibosa e Victoria
Walsh (2013), a manutengdo de um “modernismo estético” no ambito das praticas
curatoriais seria um dos principais obstaculos a ampliacdo do acesso cultural a
exposicdes de arte em museus, pois, de acordo com esse ideal modernista, para que
a “experiéncia estética” se efetive, o individuo deve se colocar diante da obra de arte
sem nenhum tipo de mediagao, permitindo que esse “objeto mudo” fale diretamente
e autonomamente com aquele sujeito que o percebe, que por sua vez, em decorréncia
desse encontro, vai produzir algum tipo de julgamento (Dewdney et al., 2013, p. 173).
Nesse sentido, o encontro com arte, segundo pressupostos modernistas, parece
demandar, essencialmente, uma relacdo privada e abstrata entre um individuo e um

objeto artistico, cuja qualidade do encontro dependeria dos conhecimentos e do
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capital cultural de que dispde um determinado sujeito. Logo, para um individuo
“‘educado” e “informado”, qualquer recurso adicional que o museu ofereca, até mesmo
uma legenda ou a presenca de outros visitantes, se torna desnecessario, além de
uma distracao entre ele e a obra (Dewdney et al., 2013, p. 173). Nesse sentido, os
recursos pedagogicos que intencionam uma democratizacdo do acesso cultural
parecem “atrapalhar” o ideal de experiéncia com a arte, apesar de tentarem suprir a
auséncia, para publicos ndo especializados, desses conhecimentos supostamente
necessarios para a fruicao.

Sob esse paradigma historico-conceitual, a producéo da subjetividade estética
realizada no encontro com uma obra de arte se d4 no ambito individual e de modo
abstrato (nas mentes das pessoas), mas precisamos analisar com cautela as politicas
de democratizacdo praticadas por museus que sustentam tal forma modernista de
exibicdo, que acabam por sugerir uma histéria da arte universal (assim como saberes
universais), a qual todos deveriam aspirar e conhecer para usufruir com confianca do
espaco dos museus.

Para Hennion (1993, p. 224 apud Guerra et al., 2019, p. 39), em contraponto a
esse modelo modernista, “fora de uma mediagao, ndo aparece um mundo autbnomo,
mas outra mediag¢ao”, que inclui o discurso em suas diversas formas: o discurso do
artista, o discurso dos criticos de arte, o discurso da histdria da arte hegemonica, o
discurso dos mediadores, o discurso curatorial e expogréafico, o discurso das
instituicdes, o discurso do mercado de arte, os discursos dos publicos, em uma cadeia
infinita de mediacgdes.

Vale lembrar que as criticas a autonomia da obra de arte moderna nédo
comecam com o trabalho de Dewdney et al. (2013). Ao tecer um breve historico sobre
tais criticas, os autores retomam o trabalho de Peter Burger (1992, apud Dewdney et
al, 2013, p. 102-103), que enfatiza que a “arte burguesa” — entendida como a criagéo
artistica modernista — estaria fundada em uma problematica separacao entre a arte e
0 contexto da préxis vital, e resgatam as perspectivas desenvolvidas pela Nova
museologia, ou Museologia critica, que também salientam a importancia de uma
dimenséo socio-politica no estudo de museus.

O argumento desenvolvido por Dewdney et al. (2013, p. 14), por fim, evidencia
como os limites para a ampliacéo, formacéo e desenvolvimento dos publicos estariam
ligados aos limites da tradicéo estética modernista sustentada por certos museus de

arte, que permanece como um conjunto institucional de pressupostos, ainda que o
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museu ndo seja mais regido por uma “missao civica e civilizadora” ou “governado pela
I6gica do racionalismo modernista”. Nesse sentido, € percebido, em tais museus, um
fluxo cultural que ainda caminha do centro para as margens, tendo como nucleo o
“triunvirato artista, colecionador e patrono”.

Em pesquisas no ambito dos Estudos de Publicos e da Mediacdo Cultural,
vemos que outras barreiras parecem também prejudicar 0 acesso aos museus, cCOmo
o tempo de lazer disponivel para as visitas; a auséncia de trabalhos nas colecdes e
exposicdes que reflitam ou celebrem mundos e identidades diversas; a falta de
familiaridade com a organizagdo arquitetdnica do espaco; o valor dos ingressos
(quando nédo séo gratuitos); o custo com os deslocamentos até a instituicdo; entre
outros. Mas tratando, por ora, somente da questdo da exibicdo da arte, ainda que
estratégias construtivistas e dialdégicas passem a ser adotadas pelos servicos
educativos dos museus — solucionando parcialmente os efeitos de uma narrativa
expositiva unidirecional —, surge o problema do compartilhamento mais amplo dessas
multiplas experiéncias proporcionadas por uma exposicao (Dewdney et al., 2013, p.
212), pois para que sejam autorizadas tais experiéncias, elas precisariam estar
visiveis no dominio publico, enunciadas na narrativa expositiva ou nos codigos de uso
desses espacos. Nesse sentido, os autores identificam que “tornar o museu de arte
publico ou social exigiria que a organizacdo do museu abragasse uma nova forma de
comunicacéo geral sobre o valor e os usos da cole¢do”,* procurando demonstrar que
a instituicdo é, em ultima instancia, um espaco de circulacao de imagens, nao de uma
Unica autoridade cultural para todas as pessoas, mas de mdultiplas pessoas para
multiplas pessoas. Assim, para 0s autores, a “estética modernista” de exibicao de arte
estaria mais associada a um modelo one-way ou one-to-many, enquanto a ideia de
uma exposi¢cdo many-to-many estaria representada por aqueles modelos distribuidos,
em que a multiplicidade e a polivocalidade sdo as caracteristicas centrais, e onde
tanto os profissionais de museus quanto os publicos aprendem uns com 0s outros.
Em todo caso, 0s museus conseguem propor esse tipo de deslocamento da
autoridade cultural? De quais convencdes a instituicAo museal tradicional precisaria

abrir mdo para atuar a partir de modelos many-to-many? A itinerancia é uma boa

4 Tradugdo nossa. Segue citagdo original: “Making the art museum public, or social, would
require the organization of the museum to embrace a new form of general communication about the
value and uses of collection” (Dewdney et al., 2013, p. 212)
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resposta a esses problemas? Ou apenas cria outras performatividades para um
mesmo modelo one-to-many?

S&o0 inumeros os casos que, assim como o “CPAC” [5], recorrem a rua em
busca de outros publicos por meio de uma outra estética de exibicdo. Apenas para
citar alguns exemplos temos “Museo de la Calle” [3], “Candmada” [35], “Tren de los
curados” [36], “Trailer Talk” [43], “The Orbit” [44], “Hangueando — Periédico con Patas”
[50], “Ecomuseo Transurbano” [61], “La Bandurria Marcha: Un recorrido artistico” [65].
Todas essas acOes estdo ligadas a coletivos, artistas ou arte-educadores que
compreendem a experiéncia estética com a arte como uma experiéncia coletiva.

Voltando ao caso de “Museo” [30], de Theo Craveiro, além dessa estrutura em
madeira sobre rodas onde ficam expostos 0s objetos artisticos, o dispositivo também
conta com algumas mesas e bancos, um quadro verde de giz (como os quadros
escolares), evidenciando que o espaco criado por ele ndo serve apenas como vitrine
para a arte. H4 um convite explicito a uma interacdo social, a um processo de
mediacao e reflexdo sobre o que se V&, uma vez que a disposicdo desses elementos
parece demonstrar que para usar adequadamente o dispositivo € necessario que se
interaja sobre uma mesa, apos ou enquanto se olha para os objetos. Para Craveiro,
a arte ndo é somente o0 que esta na parede, mas todo o conjunto de relacbes que se

dao ao redor.

Figura 5 — Bancos e mesas em “Museo” [30], de Theo Craveiro

:.-s:%t X f‘, =L :1,' _ L ‘l 3"3 \.‘ NE . - ¢ o 1‘-""“
Fonte: CRAVEIRO, Theo. Museo. 2010b. Dispositivo itinerante. Disponivel em:
https://encr.pw/Y21Vd. Acesso em: 15 jul. 2023.

Assim, se olharmos de maneira aleglrica somente para 0s elementos

expograficos envolvidos (Figura 5), os bancos em torno de uma mesa parecem propor
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uma estrutura essencialmente participativa, onde o objetivo parece ser bem mais a
interacdo, ou a colocacéo de alguma questdo sobre a mesa para um debate entre
aqueles que se sentam, do que somente uma contemplacdo passiva dos objetos
artisticos expostos. De modo diametralmente oposto (Figura 6), o banco em frente a
obra, desacompanhado de outros bancos ou de uma mesa, parece colocar o
espectador em uma postura bem menos ativa em relagdo ao que vé, onde o objetivo
é a admiracdo do objeto que, por sua vez, se torna o protagonista dessa relacéo. E
claro que, diante de ambas as situacfes, fica a cargo do espectador decidir se vai
responder ou ndo ao convite. Mas estruturalmente, o que 0 espago proposto por
Craveiro (Figura 5) entrega é um chamado a discussdo, enquanto no espaco
expositivo tradicional (Figura 6), é a fruicdo e contemplacéo.

Figura 6 — Banco em museu de arte tradicional
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Fonte: Muse Fabré, Franga Dlspomvelem h.t‘t'ps://Ilnq:.c’:c\irniéukv’\'/b. gdﬁ m: 20 jul. 2023.

Um outro dispositivo itinerante que se vale exatamente desse espago da mesa
que estamos explorando como alegoria € o “Mesa Rodante Movil” [04] (2005), da
artista Adriana Garcia Galan, construido a partir de um carrinho de vendas adaptado,
aos moldes de uma mesa de debates, com sete assentos, uma mesa, microfones e
autofalantes. Esse artefato propde um espaco relacional que, diferente do que vimos
em projetos anteriores (como “Museo” [30] ou “CPAC” [05]), dispensa objetos de arte
em seu interior. Desse modo, a interatividade ndo é somente o objetivo do projeto,
mas a unica forma de usa-lo.

Ao deixar de lado esse carater de “contéiner para a arte”, a iniciativa de Adriana
rompe com 0 espaco expositivo convencional de maneira mais radical do que outros

projetos, evidenciando exclusivamente a poténcia mediadora do artefato. Assim, essa
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mesa de debates ambulante circula pelas ruas do Libano, em Beirute, oferecendo aos
transeuntes um convite ao debate sobre questbes previamente selecionadas por meio
de enquetes com os cidadaos, que podem lancar ao microfone suas opiniées, apenas
sentando-se a mesa e contribuindo. As conversas construidas nessas andancas sao
gravadas em &udio e reproduzidas no préprio espaco publico, de modo a fomentar
novos debates.

Figura 7 — “Mesa Rodante Movil” [04]
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Fonte: GALAN, Adriana Garcia. Mesa Rodante Mavil. 2005. Dispositivo itinerante. Disponivel em:
https://acesse.dev/CU40J. Acesso em: 25 jul. 2023.

Apesar de essa acao ndo ser percebida, diretamente, como um ato expositivo
nos termos do ambiente museolégico, ela conduz um processo de mediacao e exibe
um acervo de falas e opiniées dos publicos, performando uma certa musealidade que
pode contribuir com o processo reflexivo que propde esta pesquisa, justamente para
pensar de que maneira as vozes dos visitantes sédo recebidas e compartilhadas pelas
instituicoes.

Oferecer um microfone aos publicos, como propde a acao de Adriana, ndo € a
Unica maneira de possibilitar que diferentes vozes e opinides possam ser
manifestadas em um espaco expositivo. A pergunta que se pode fazer ao espaco
tradicional de exibicdo de arte a partir dessa iniciativa € qual € o espago que
disponibiliza para os saberes e vivéncias que os publicos trazem? O quanto esses
conhecimentos e experiéncias que vém dos publicos sao divulgadas e promovidas?
O tradicional livro de visitas pode ser visto como esse espac¢o? O quanto se aproveita

desses saberes para repensar a propria funcéo e uso do espaco expositivo?



37

E interessante deixar expresso também, que nem todos os projetos estdo tio
interessados em oferecer a rua esse papel de interlocugdo. Em “Spacebuster” [11],
uma estrutura inflavel translicida € acoplada a uma van de entregas, transformando
0 seu interior em um espaco para eventos culturais com capacidade de comportar até
80 pessoas. Por meio dessa estrutura, que se assemelha a uma bolha, cria-se uma
espécie de fronteira semipermeavel entre aqueles que estdo dentro e aqueles que
estdo fora. Essa bolha gigante acaba por proporcionar um uso privado de um espaco
publico da cidade, mas atuando mais no sentido de uma protecdo do que de uma
exposicao dos participantes, o que dificulta a efetivagdo de uma relacdo de troca com
0 espaco, em que ambos (museu e rua) possam transformar um ao outro. Desse
modo, a rua se torna apenas o pano de fundo para os eventos que podem acontecer
ali dentro, que vao de jantares e palestras, passando por festas e exibi¢cdes de filmes.
O coletivo Raumlabor, autor desse projeto, também assina outras trés iniciativas que
fazem parte da exposigao “Isto ndo € um museu”, sendo elas: “Kitchen Monument”
[12], que também trata de uma estrutura pop-up inflavel para a ocupacdo de néo-
lugares da cidade, ou seja, espacos de circulacdo de pessoas e bens, de carater ndo
identitario, ndo histérico e nao relacional (Augé, 2012); “The Orbit” [44], um espacgo
cultural multifuncional com as propor¢cdes de um contéiner; e um projeto de museu

movel chamado “Spaces, transits and mobile devices” [49].

3

Fonte: RAUMLABOR, Coletivo. Spacebuster. 2009. Dispositivo itinerante. Disponivel em:
https://raumlabor.net/spacebuster/. Acesso em: 25 jul. 2023.




38

Um outro dispositivo que, apesar de recorrer a rua, continua sustentando tragos
de uma heranga modernista € o projeto “Galeria Callejera” [01]. Nessa proposta, ha
uma tentativa de acessibilizar as exposi¢cdes de arte deslocando-as para o espaco
publico urbano, mas o dispositivo parece apenas replicar museus e galerias
tradicionais, materializando uma espécie de vitrine ambulante. Esse tipo de
expositividade acaba por alterar apenas simbolicamente a dindAmica relacional que se
estabelece entre museus e publicos, repetindo um modelo one-to-many ou one-way,
gue entende a transmissdo como criativamente ativa e a recepcdo como
convencionalmente passiva, ndo percebendo a ocorréncia de interatividade no
processo de recepcao (Dewdney et al., 2013, p. 196). Dessa forma, acaba abrindo
pouco espaco para que as pessoas participem da narrativa veiculada, a ndo ser como
observadoras. Nesse sentido, a obra de arte € até convocada para uma caminhada
do lado de fora da instituicéo edificada, mas do ponto de vista das rela¢cdes de poder,

ela parece permanecer no mesmo lugar.

GaleriaCallejera
Laboratorio Movil de Artes Integradas
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Fonte: SCHWARTZ, Pablo Rojas. Galeria Callejera. 2004. Dispositivo itinerante. Disponivel em:
https://I1lng.com/FWCrd. Acesso em: 25 jul. 2023.

Essa mesma ideia de uma vitrine sobre rodas pode ser vista no projeto “MOVIL:
En rodaje” [80], cujos suportes expositivos sao vitrines giratdrias que se assemelham
a maquinas de distribuicdo de alimentos. Assim, MOVIL se integra e se camufla nos
espacos de fluxo diario da cidade, como mercados, bibliotecas e hospitais, mas com
o intuito de exibir propostas artisticas contemporaneas que despretensiosamente
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ganham a atencdo dos passantes, cuja expectativa certamente ndo seria a de
encontrar esse tipo de contetido ao lado de maquinas de refrigerante.

Figura 10 — “MOVIL: En rodaje” [80], em exibicdo no Hospital Regional de Concepcion, no Chile

Fonte: SAAVEDRA et al. MOVIL: En rodaje. 2009. Dispositivo itinerante. Disponivel em:
https://11nk.dev/u4XXI. Acesso em: 25 jul. 2023.

Com relacdo a esses dois Ultimos projetos, ndo € que ndo proponham
deslocamentos promissores da obra de arte. Para o tipo de objetivo que intencionam,
a ideia de uma vitrine que se mistura a paisagem urbana pode ser bastante
interessante, no sentido das novas camadas de significagdo que podem absorver de
seu entorno e do tipo de captura da atencdo dos transeuntes que proporcionam.
Mesmo porque, ao instalar-se em locais de grande circulacdo, seu alcance é
potencialmente superior se comparados a galerias fixas. No entanto, na perspectiva
de uma participacdo ativa dos publicos, esses modelos acabam sendo menos
efetivos.

Em “Museo de la Calle” [03], por outro lado, que tem seu espaco expositivo
delimitado por uma caixa de madeira com rodas, as pessoas sdo convidadas pelos
autores da proposta, o Colectivo Cambalache, a uma transacéo de objetos ilimitada
com a pergunta: “Vamos trocar?” Assim, ao navegar pelas ruas da cidade, a colegao
desse museu vai sendo modificada e diretamente impactada pela diversidade dos
encontros e dos objetos que vai agregando e trocando. Desse modo, sdo as pessoas

gue acabam determinando o0 que estard exposto nesse museu, pois 0 acervo reunido
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nessas andancas passa necessariamente pelos objetos que vem delas e que por elas
sdo deixados, a0 menos até a proxima troca. Nesse modelo de exibicdo, vemos
operar uma logica mais préoxima de uma relacdo many-to-many, trazendo o publico

para mais perto do museu e 0 museu para mais perto do publico.

Figura 11 — “Muso de la Calle” [03

Fonte: CAMBALACHE, Colectivo. Museo de la Calle. 1998. Dispositivo itinerante. Disponivel em:
http://museodelacalle.blogspot.com. Acesso em: 25 jul. 2023.

Podemos questionar, diante desse projeto, sobre as qualidades artisticas e
estéticas dos objetos expostos e o quanto da ideia tradicional de museu se perde
guando chamamos esse tipo de contéiner, bem menos suntuoso que um prédio como
0 Museu Nacional de Belas Artes do Rio de Janeiro ou a Pinacoteca de S&o Paulo,
por exemplo, como tal. Certamente se pedissemos para uma pessoa apontar qual
dos projetos apresentados até agora se trata de um museu movel, o “Museo de la
Calle” [03] se pareceria muito mais com um carrinho de venda de badulaques ou um

mercado de pulgas.
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1.5 As qualidades de uma expografia “pobre”

Segundo Carol Duncan (1995), em seu livro Civilizing Rituals, no qual analisa
0s museus de arte como rituais da modernidade, a arquitetura monumental parece
ser um marcador importante para que 0 museu se imponha como um espaco de
contemplacéo. Ao descrever as caracteristicas desse museu-ritual, a autora destaca,
além de sua arquitetura monumental, seus recintos claramente definidos, seus
impressionantes lances de escadas, suas grandes portas, entre outros elementos
(Duncan, 1995, p. 10).

Também para Canclini (2019, p. 46), os museus tradicionais “sdao como
templos laicos que, a semelhanca dos religiosos, convertem os objetos da historia e
da arte em monumentos cerimoniais”. Assim, ha uma correlagédo entre a arquitetura
suntuosa desses museus e a imposi¢cao aos publicos de cddigos e itinerarios rigidos
para serem representados (ou atuados) nesses espacgos, na medida em que a
amplitude do ambiente é pensada para subjugar, diante do pressuposto discursivo do
protagonismo e da exibicdo auratica das obras, o sujeito que observa, além de
constranger posturas auténticas e ndo premeditadas pela instituicéo.

Mesmo os museus de arte moderna alojados em edificios frios de concreto e
vidro, como o Museu de Arte de Sao Paulo (MASP) (Figura 12), que ao se suspender
no ar cria uma espécie de desconexdo com o mundo exterior, também seriam
beneficiados com essa capacidade de ritualizagéo do espagco museal. Esses grandes
vazios do MASP que realcam e permitem a entrada de luz e ar, “proclamam a
superioridade do espiritual e do transcendental”, diferenciando os que entram e “sao
capazes de entender a cerimdnia”, dos que permanecem do lado de fora (Canclini,
2019, p. 47).

Figura 12 — Museu de Arte de S&o Paulo (MASP

Fonte: Casacor. Disponivel em: https://encr.pw/9VWWQ. Acesso em: 4 out. 2023
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Para completar esse fendmeno ritualistico dos museus na modernidade que,
como vimos, apoderam-se tanto dos museus classicos quanto dos modernos,
conforme criticos de arte e fildsofos vdo ampliando seus interesses pelo tema da
experiéncia estética e visual, passa a ser atribuido ndo apenas aos espagos, mas aos
préprios objetos artisticos, o poder de transformacéo ritual, moral e espiritual (Duncan,
1995, p. 14). Entretanto, o isolamento dos objetos artisticos em espacos museais
dessa maneira, retirando-os de qualquer contexto que os conecte ao mundo real,
suprime quaisquer outras camadas de significacdo que possam ter, prejudicando,
enfim, os esforgos educacionais de promover leituras contextuais (Duncan, 1995, p.
17).

Figura 13 —

Interior do Museu Nacional de Belas Artes do Rio de Janeiro
& 2 3 gy

A

Fonte: Tourb. Disponivel em: https://encr.pw/z8RbP. Acesso em: 4 out. 2023.

No fim das contas, “o primado da forma sobre a funcéo, da forma de dizer sobre
0 que se diz, exige do espectador uma disposicdo cada vez mais cultivada para

compreender o sentido” (Canclini, 2019, p. 50). O autor ainda questiona:

Qual é, entdo, a funcéo social das préticas artisticas? N&o lhes foi atribuida
— com éxito — a tarefa de representar as transformagfes sociais, de ser o
palco simbdlico onde acontecem as transgressfes, mas dentro de
instituicBes que limitam sua acao e eficacia para que ndo perturbem a ordem
geral da sociedade?” (Canclini, 2019, p. 50)
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Para possibilitar que o museu opere em funcdo do uso publico de seus
espacos, e ndo somente para legitimar seu lugar de poder, talvez seja necessario
despir-se um pouco desses elementos que ele tradicionalmente carrega — que aqui
identificamos como pertencentes a uma tradicdo moderna de exibicdo —, pois estes
acabam por criar obstaculos aos usos para publicos menos acostumados aos jogos
do sistema artistico e suas linguagens.

Dito isso, uma analise que se pode fazer acerca da opcédo expografica de
alguns dos dispositivos itinerantes reunidos na exposicao “Isto ndo é um museu” diz
respeito a sua estética menos museal e mais improvisada. Como o intuito de projetos
como “Museo de la Calle” [03], “Fiteiro Cultural” [23], “Changarrito” [60], “CPAC” [05],
entre outros, € chegar aos publicos de maneira direta, suas arquiteturas de carater
vernacular — que se valem de materiais de baixo custo, de uma estética da gambiarra,
da provisoriedade, ou até mesmo da precariedade — parecem proporcionar uma certa
desritualizagdo do museu tradicional, oferecendo aos seus publicos um espaco que,
parafraseando Guimardes Rosa, torna-se capaz de falar em uma “linguagem de dia
de semana”.

Ao comparar 0S museus portateis com o museu tradicional, o curador da
exposicao “Isto ndo é um museu” comenta:

De fato, os museus portateis, como artefatos moéveis e ao contrario da
simpatia com que o Museu tradicional convive com a arquitetura espetacular,
precisam lidar com uma dimensdo performativa e mecanica que lhes é
essencial. O museu portétil precisa se deslocar e, em muitas ocasides, até
mesmo ser arrastado manualmente. Essa caracteristica, no entanto, ndo é
secundéria. Pelo contrario, permite abrir uma dupla questdo crucial: a

encarnacao da critica e a dimensao tatica do objeto-instrumento. (Peran,
2015, p. 25)

Dessa forma, ao fazerem o museu funcionar em outros registros, tais
dispositivos parecem estimular taticas de aproximac¢do mais afins as suas funcdes
sociais, valendo-se daquilo que o pesquisador Jan Masschelein (2008) nomeia como
pedagogia pobre.

Segundo o autor, ao contrario do que requer uma metodologia rica — que
envolve insights, conhecimento, conscientizacdo e entendimento —, uma pedagogia
pobre assume como pressuposto a abertura de um espacgo existencial, de uma
possivel autotransformacdo, que envolve uma libertacdo do olhar, onde a

preocupacao primordial é estar atento (Masschelein, 2008, p. 40).
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Estar atento ndo € ser cativado por uma intencéo, ou projeto, ou visdo, ou
perspectiva, ou imaginagao [...]. Estar atento significa que a vontade de se
submeter a um regime de verdade é neutralizada, e a energia com a qual o
sujeito (do conhecimento) se projeta nos objetos se exaure. Esse tipo
particular de atencdo implica e permite um estar-presente que coloca o
sujeito em jogo e que abdica da expectativa de um beneficio e, nesse sentido,
ela é generosa. (Masschelein, 2008, p. 42)

E possivel que esse movimento de deformar o museu, assim como no caso da
pedagogia explorado por Masschelein (2008), ofereca aos sujeitos uma oportunidade
impar para aquilo que chamamos de experiéncia. Experiéncia aqui ndo se aproxima
daquilo que a “loégica” espetacular contemporanea da sociedade do “hiperespetaculo”
comercializa como entretenimento (Lipovetsky; Serroy, 2015), mas desse tipo de
abertura, autotransformacéo e libertagdo do olhar que o sujeito que “esta atento”
experimenta, na medida em que se expde (Masschelein, 2008, p. 40).

Desse modo, a funcédo de convidar a atencdo os publicos que adentram em
Seu espacgo — e aqui estamos usando atencdo como esse estado mental no qual o
sujeito e o objeto estdo em jogo e se estd, literalmente, presente no presente, exposto
a ele sem uma intencdo prévia declarada, apenas esperando que algo possa
atravessar-lhe (Masschelein, 2008, p. 42) — poderia se tornar central para o0 museu
em detrimento da misséo de sustentacédo de uma tradicdo moderna, de uma narrativa
universal, de um lugar de poder. Parece que ao ocupar-se da atengéo, “a vontade de
se submeter a um regime de verdade é neutralizada, e a energia com a qual o sujeito
(do conhecimento) se projeta nos objetos se exaure” (Masschelein, 2008, p. 42),
convocando os publicos para uma posicéo igualmente vulneravel, a saber, a de expor-
se, suspendendo a vontade (ou necessidade) de se submeter a normas ou a codigos
especificos pré-determinados.

Sobre as caracteristicas daquela materialidade dos museus portateis, Marti
Peran (2015, p. 25) declara:

No que diz respeito a dimensao objetual do artefato, além de poder exibir um
evidente carater estético capaz de magnetizar interesse e atracao, trata-se
de um instrumento com uma carga tatica inequivoca, devido a sua intrinseca
mobilidade deformadora, mas também pelo que representa como arquitetura
de baixa intensidade, baixo custo e atenta as operac¢des de reciclagem,
sustentabilidade e multifuncionalidade. Em contraste com a materialidade da
obra de arte tradicional, carregada de eloquéncias simbdlicas fechadas, a
materialidade dos artefatos portateis atua como um sistema de

possibilidades que, em seu desdobramento, apontam sempre para além da
arte.
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Por fim, uma expografia “pobre”, assim como a pedagogia pobre de
Masschelein (2008), ndo promete lucros ou licdes a serem aprendidas. Ela é
generosa e oferece tdo somente o tempo e o lugar para uma experiéncia, sem
armadilhas, sem intencdes nao declaradas, sem uma tentativa de controle, apenas o

convite a atencao.
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2. As coreografias dos publicos

2.1 Algumas nocoes e disposicdes

Costuma-se ver a palavra “publico” sendo utilizada para se referir a uma
coletividade, a algo que néo € particular ou, ainda, a algo que seja do interesse de
todos. De maneira geral, o publico pode ser considerado como um agrupamento de
pessoas reunido em funcdo de alguma coisa, de forma espontanea ou planejada.
Essa alguma coisa pode ser chamada de discurso, ainda que esse discurso tome
formas bastante diversas, como a de um show musical, uma palestra, uma exposi¢cao

artistica, ou até mesmo uma dissertacdo de mestrado como esta.

Figura 14 — Sketches do “Centro Cultural Nomade” [32]

Fonte: A77. Centro Cultural Nomade. 2011. Dispositivo itinerante. Disponivel em:
https://estudioa77.com/wp-content/uploads/2013/03/2ccn.jpg. Acesso em: 07 out. 2023.

Apesar de parecer um conceito bastante simples, nem sempre esses publicos
séo facilmente numerdveis, tipificaveis ou previsiveis. Assim, os esfor¢cos para tentar
delimita-los, compreendé-los, produzi-los ou estuda-los, podem se tornar bastante
complexos. Se partirmos do pressuposto de que um publico existe apenas em

decorréncia de um discurso, podemos concluir que ele ndo pode existir a priori, mas
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somente a posteriori de uma enunciagéo. Por outro lado, também é verdade que essa
dissertacao, por exemplo, ndo estaria sendo escrita se nao existisse o intuito de que
fosse lida por um publico existente. Assim, € a imagem que se consegue elaborar de
um publico, e ndo sua real disposicao, que da forma a um discurso, numa relacao de
circularidade onde um produz o outro. Essa dinAmica de circularidade também pode
ser compreendida através do conceito de pathos do enunciatario, segundo o qual “o
enunciatario é tao produtor do discurso quanto o enunciador, dado que este produz o
texto para uma imagem daquele” (Fiorin, 2004, p. 69). Assim,

O pathos é a disposi¢ao do sujeito para ser isto ou aquilo. Por conseguinte,

bem argumentar implica conhecer o que move ou comove o auditério a que

o orador se destina. O pathos nédo é a disposi¢éo real do auditdrio, mas a de
uma imagem que o enunciador tem do enunciatario (Fiorin, 2004, p. 71).

Ou seja, um publico é construido a partir de certas caracteristicas discursivas,
em que a imagem do enunciatario — em nosso contexto, quem um Museu ou uma
exposicao projetam e desejam— se torna um co-enunciador que determina as formas
de organizacdo narrativa e espacial de suas exposicoes. Em contrapartida, o
enunciatario em sentido empirico — as pessoas que se apresentam como publicos de
um museu ou de uma exposicdo — adere ao discurso “porque nele se vé constituido
como sujeito, identificando-se com um dado éthos® do enunciador” (Fiorin, 2004, p.
73-74).

Sendo assim, apesar de um publico se referir a uma instancia discursiva, para
gue coincida com uma entidade social, ou seja, para que seja capaz de envolver
pessoas reais com certos interesses, caracteristicas e intenc¢des, o discurso deve
caracterizar o mundo em que aspira circular, tentando tornar real este mundo por meio
de um enderecamento (Warner, 2016, p. 13). Desse modo,

o discurso publico diz nao apenas: “Haja um publico”, mas também “que
possa ter este carater, falar desta forma, ver o mundo desta maneira”. Em
seguida, ele sai em busca da confirmagéo de que esse publico existe, com
maior ou menor éxito — sendo este éxito toda tentativa de citar, pér em
circulagéo e perceber o mundo compreendendo suas articulagdes. Hastear

a bandeira e ver quem a sauda. Produzir um show e ver quem aparece.
(Warner, 2016, p. 14)

5 Ethos é o espaco construido por e para seres humanos, cujas bases se caracterizam por
valores que orientam a acdo humana. E no éthos que o espaco cultural se organiza e se desenvolve
na medida em que podemos identificar o que é bom, ruim, mal, aceitavel, condenavel, etc. (RIOS,
2017, p. 25-38)
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Entretanto, ainda que um discurso, ao circular através do tempo, esteja em
busca de um publico constituido por pessoas reais que com ele se identificam, é
importante destacar que esse publico ndo corresponde a um agrupamento de
identidades concretas, como uma comunidade por exemplo, mas a um agrupamento
de desconhecidos, que possuem em comum tdo somente suas identificagbes com o
gue esta enunciado em um discurso.

Ainda segundo as pesquisas de Michael Warner (2016) sobre publicos e
contrapublicos, um publico pode ser definido a partir de sete pressupostos basicos:
ser auto-organizado; ser uma relacado entre desconhecidos; ser a0 mesmo tempo
pessoal e impessoal; constituir-se meramente pela atencdo; ser um espacgo social
criado pela circulacéo reflexiva do discurso; atuar historicamente de acordo com a

temporalidade de sua circulacéo; e, por fim, ser a feitura de um mundo poético.

Figura 15 — “Fiteiro Cultural” [23]

s
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Fonte: BARROS, Fabiana de. Fiteiro Cultural. 1998a. Dispositivo itinerante. Disponivel em:
https://encr.pw/AgP9U. Acesso em: 7 out. 2023.

Com uma proposta arquitetdnica popular inspirada nos quiosques de comércio
de Jodo Pessoa-PB conhecidos como fiteiros, o “Fiteiro Cultural” [23] — dispositivo
itinerante que integra a exposi¢ao “Isto ndo € um museu” — foi criado em 1998, e ja
circulou por pelo menos 11 paises® ao redor do mundo, como um espaco cultural que

se “camaleoa” em atelié, em lugar para apresentagées ou exposi¢coes, em palco de

6 Dentre os paises em que circulou, até a 22 edicdo do catalogo Aberto [Open] que documenta
as andancgas do “Fiteiro Cultural [23]", estdo: Brasil, Grécia, Sui¢ca, Arménia, Estados Unidos, Cuba,
Portugal, Francga, Italia, Palestina e Alemanha.
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teatro, em ponto de encontros pessoais ou publicos, ou ainda em local de descanso,
a depender dos usos que os publicos dos contextos em que € montado pretendem.
Nesse sentido, assim como ocorria com tais fiteiros tradicionais — que eram abertos
sem nada para vender, tamanha burocracia e custo para obter autorizacao para sua
instalacdo —, o “Fiteiro Cultural” conta com a orientagdo da vizinhanga sobre quais

servigos ou produtos oferecer em seu espaco (Barros, 2017).

Figura 16 — “Fiteiro Cultural” [23] em circulagéo

. R~
Fonte: BARRO

S,Fabiana de. Fiteiro Cultural. 1998b. Dipositivo |inerante. Disponivel em:
https://encr.pw/L4eDI. Acesso em: 07 out. 2023.

De certo modo, esse projeto aprende com cada comunidade onde se insere,
colocando-a como enunciador e enunciatario dos discursos que veicula, produzidos
a partir da linguagem e necessidades proprias de cada comunidade. Com isso, 0s
mundos que o Fiteiro torna possiveis sdo bem diferentes daqueles que espagos
museais mais tradicionais materializam. Para a artista Fabiana de Barros (2017,
posicéo 46), autora do projeto, o “Fiteiro Cultural” [23] € um “processador de desejos”,
que

busca para si e para seus atores o didlogo e a reflexdo. Ele escuta e
transgride. Representa a liberdade extrema dentro de um pequeno tracado,
a imensiddo desvelada pela agudeza de um olhar que deseja transpor o

reconhecivel, o visivel, e encontrar o outro, pessoas e possibilidades.
(Barros, 2017, posicao 40)

De modo similar, um projeto que adere as redes de troca da propria

= ”

comunidade para difundir a produgéo de videoarte € o “Piratdo” [95]. Nesse projeto, o
coletivo Filé de Peixe adota a estética e os procedimentos do mercado informal de
pirataria de filmes, ja bastante consolidado entre as classes populares, para promover
0 acesso a producao audiovisual ligada as artes visuais. Assim, em vez de inventar
geringongas espetaculares para fazer circular tais filmes, o “Piratdo” aprende os

meios de circulagéo que ja funcionam no ecossistema da comunidade onde quer se
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inserir, possibilitando que essa comunidade se sinta o publico imediato de suas
acOes. Por meio dessa inusitada estratégia de aglutinacdo e difusdo, o projeto
promove um debate sobre direitos autorais, pirataria, democracia, circulacdo e acesso

aos bens artisticos (Campbell, 2015, p. 188).

Figura 17 — “Piratdo” [95
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Fonte: PEIXE, Coletivo Filé de. Piratdo. 2009a. Dispositivo itinerante. Disponivel em:
https://llng.com/EyJGE. Acesso em: 15 out. 2023.

Em cada edicao do “Piratdo” [95], além das obras comercializadas (mais de
7000 videos difundidos), o coletivo realiza uma “Sessao Pirata” voltada a exibicao do
acervo, que seguindo a logica da pirataria, ndo conta com nenhuma autorizacéo ou

comunicado aos autores das obras sobre a mostra (Campbell, 2015, p. 188).

Figura 18 — Comercializagc&o de videoarte no projeto “Piratéo” [95]

- .

Fonte: PEIXE, Coletivo Filé de. Piratdo. 2009b. Dispositivo itinerante. Disponivel em:
https://www.premiopipa.com/wp-content/uploads/2011/05/31.jpg. Acesso em: 15 out. 2023.



51

N&o queremos, contudo, com essas observacgdes, desprestigiar projetos como
‘Le Cinéma Numérique Ambulant (CNA) Dans les villages” [21], que, para levar o
cinema para comunidades rurais — algumas delas sem acesso a energia elétrica — em
paises como Benim, Burkina Faso, Mali, Niger, Senegal, Togo, Camardes e Franca,
dispde de veiculos adaptados com telas e projetores. O que importa ndo € o meio que
se utiliza para chegar até as pessoas, mas justamente conhecer a linguagem, os
interesses e as necessidades de cada contexto, para que as metodologias de atuacao
e intervencdo sejam capazes de ter as comunidades que recebem essas iniciativas
como 0s enunciatarios primeiros dos discursos veiculados. Somente assim 0s
dispositivos itinerantes tem algum poder de tornar a experiéncia com a arte mais

acessivel.

Figura 19 — “Le Cinéma Numérique Ambulant (CNA) Dans les villages” [21]
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Fonte: CNA, CinééA'Nuqqué-'AE)leari. e CNA Dans les \;Iages. 20 Dis:pdsitivo itinerante.
Disponivel em: https://www.c-n-a.org/cna.html. Acesso em: 18 out. 2023.

Apesar de parecer, até agora, que tanto as formas como entendemos 0s
publicos quanto os movimentos de aprender com eles sdo um consenso, se olharmos
para o universo dos museus edificados (e até mesmo de alguns dos dispositivos por
aqui discutidos), percebemos que esse territério de definicdes esta em constante
disputa e sustenta uma série de contradicdes.
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2.2 Os publicos, os museus e o problema do acesso a arte

E provavel que os publicos de museus sejam objeto de interesse de estudos e
pesquisas especificas desde o final do século XIX, quando formulacGes relativas a
ergonomia das exposi¢cdes, comprimento dos textos, emprego de termos técnicos,
disposicao dos elementos, entre outras instrugdes, comegaram a ser elaboradas e
debatidas publicamente (Eidelman; Roustan, 2014, p. 15).

Mas é a partir dos anos 1960 que os museus passam a olhar para seus
visitantes a partir de perspectivas mais ligadas a educacéo, a sociologia, as ciéncias
da informacgao e da comunicacéo, e aos Estudos Culturais, estruturando um campo
de conhecimento sobre os publicos mais consolidado e interdisciplinar. Nesse
contexto, vemos surgirem em paises como Franca, Inglaterra e Estados Unidos,
departamentos inteiros da area cultural dedicados ao desenvolvimento dos Estudos
de Publico (Almeida, 1995, p. 326). Ainda que as questbes e os métodos se
diferenciem em alguns pontos, no geral, esses estudos buscam obter algum tipo de
conhecimento sisteméatico sobre os visitantes de museus, de modo que se torne
possivel mapear perfis, motivacdes, tempo de visitacdo, frequéncia de visitacéo, entre
outros interesses, que serviriam para uma espécie de aprimoramento e planejamento
dos servicos ofertados.

Uma referéncia importante para este campo estd em O Amor Pela Arte, de
Bourdieu e Darbel (2007), um estudo denso sobre o fenbmeno dos publicos de
museus no contexto europeu, publicado pela primeira vez em 1966. Nesse estudo
pondera-se que “os museus abrigam tesouros artisticos que se encontram, ao mesmo
tempo (e paradoxalmente), abertos a todos e interditados a maioria” (p. 9), uma vez
que “a frequéncia dos museus — que aumenta consideravelmente a medida que o
nivel de instrucao € mais elevado — corresponde a um modo de ser, quase exclusivo,
das classes cultas” (p. 37). Por esse motivo, parece haver, na forma como os museus
se abrem e recebem seus publicos, uma dimensédo simbdlica de poder que nao
assegura, nesse espaco, a entrada de pessoas de classes sociais sem o “nivel de
instrugao” ou “capital cultural” suficiente para tanto (Bourdieu; Darbel, 2007).

No entanto, tal falta de permeabilidade do museu a certos tipos de publicos
nao iniciados ndo deve ser imediatamente justificada como uma defasagem cultural
desses publicos, mas uma inaptiddo do museu e das politicas culturais para amplificar

as nocdes do que é culturalmente relevante. Temos, no Brasil, por exemplo, o caso



53

dos Pontos de Cultura, do Programa Cultura Viva, que em 2004 prop0s uma atuagao
transversal por meio de uma articulacdo em rede e gestao compartilhada de politicas
publicas no campo da cultura, com o objetivo de comtemplar iniciativas ligadas a
cultura de base comunitaria, Indigenas, Quilombolas, de Matriz Africana, economia
solidaria, producdo cultural urbana e periférica, cultura digital, cultura popular,
abrangendo todos os tipos de linguagem artistica e cultural como mdsica, artes
cénicas, cinema, circo, literatura, entre outras (Guerreiro, 2011). Contudo, ainda que
0s objetivos de tal programa buscassem esse aprofundamento de uma democracia
cultural, mesmo apés trés anos de atividade, “os indicadores de exclus&o cultural no
Brasil ainda retroalimentam a exclusdo social” (Guerreiro, 2011, p. 184). Alguns
entraves para o programa envolveram a falta de recursos orcamentérios disponiveis
e a falta de capilaridade, mas também evidenciou como a diversidade cultural popular
ainda é estigmatizada.

Desse modo, talvez o problema do acesso a arte em museus seja a tendéncia
homogeneizante de achar que todos aspiram a uma mesma instituicdo, que algum
dia podera representar os interesses diversos e plurais de toda sociedade. Nesse
sentido, uma politica institucional que tenta abolir a heterogeneidade cultural, com
uma ideia universal de cultura, de experiéncia estética, de forma de exibi¢céo, corre o
risco de se tornar autoritaria e produtora de hegemonias.

E claro que, assim como identificaram Bourdieu e Darbel (2007, p. 42), politicas
publicas voltadas ao barateamento dos custos implicados numa visita ao museu
(transporte, ingresso, alimentacdo) criam um cenario mais propicio ao encontro com
dispositivos culturais. “Em todo caso, nada seria mais ingénuo do que esperar que a
simples queda do preco dos ingressos viesse a suscitar o aumento da frequéncia de
museus por parte das classes populares” (Bourdieu; Darbel, 2007, p. 44).

Quando recuperamos a funcdo social do museu de se constituir como um
espaco publico, inclusivo e democratico (ICOM, 2022), o interesse em aumentar a
frequéncia dos museus nao pode ser apenas para “aumentar a parcela dos
praticantes [...] ou intensificar o ritmo da pratica dos visitantes atuais” (Bourdieu;
Darbel, 2007, p. 131).

Se a Unica finalidade consistisse em levar ao museu 0 maior niumero possivel
de visitantes, sem qualquer outro tipo de preocupacao, os meios atualmente
utilizados na maioria dos casos séo, sem dulvida, os mais bem adaptados e

0s mais conformes a “vocagao” dos frequentadores atuais de museus. No
lado completamente oposto, uma politica inspirada pela vontade de fazer vir
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ao museu aqueles que ndo sentem a necessidade de frequenta-lo s6 poderia
ter, a curto prazo, uma eficacia extremamente limitada e, sem duvida, exigiria
a utilizacdo de outros meios e, segundo parece, de um publico dotado de
uma formacdo e de um espirito totalmente diferentes (Bourdieu; Darbel,
2007, p. 139).

Dessa forma, um museu com um ritmo de exposi¢cdes mais intenso e uma
estrutura de marketing eficaz pode até, num primeiro momento, ampliar o nimero de
entradas como uma reacao as medidas adotadas. Mas, para os autores, 0 aumento
regular do publico global somente pode ser explicado “pela elevagao geral do nivel
de instrugdo” (Bourdieu; Darbel, 2017, p. 134).

No experimento em questdo, explorado por Bourdieu e Darbel (2007), com o
intuito de aproximar publicos diversos — frequentes e nédo frequentes —, um museu em
Lille, na Franca, se prop&e a inserir em suas instalacdes discursos expograficos que
fariam uso de objetos artisticos provenientes de contextos de classes tanto eruditas,
guanto populares. Desse modo, apesar da realizacao de trés exposicdes distintas —
uma de pinturas classicas; outra de arte egipcia; e uma terceira de objetos cotidianos
— e a expectativa de que, por reunirem estilos e niveis diferentes, publicos socialmente
diferentes poderiam ser acumulados (Bourdieu; Darbel, 2017, p. 135), o resultado
revelado pelos numeros € desencantador: a quantidade de entradas cotidianas
duplicou, mas “a estrutura social do publico das trés exposicbes permaneceu
semelhante a estrutura social do publico habitual desse museu” (Bourdieu; Darbel,
2017, p. 135).

Mas por que isso? Em uma analise apressada, pode parecer que usar
elementos que pertencem ou se referem a uma classe social especifica seria
suficiente para tornar essa mesma classe o publico de um discurso. No entanto, no
contexto dos museus, esse discurso ndo se realiza somente no que é enunciado,
escrito ou evocado. Ele também se articula através do espa¢o onde acontece; dos
cédigos de conduta, de poder e de uso; dos demais frequentadores; isso apenas para
citar alguns outros aspectos que também formam esse discurso museal.

Em ultima instancia,

ao ignorar as barreiras simbdlicas presentes na recepcdo a obras e
programas culturais, e ao ndo analisar os mecanismos de transmissédo do
“‘desejo por cultura”, que nada tém de natural, tais politicas de
democratizacéo cultural ndo alcancaram o seu principal objetivo: incorporar

novos setores sociais no mundo dessas praticas eruditas. (Botelho, 2011, p.
9)
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De acordo com a autora Mary Ellen Munley (1986, p. 19), em seu artigo Asking
the right questions: evaluation and the museum mission, os estudos de publicos
podem ser divididos em cinco tipos segundo seus objetivos: (1) justificativa do valor
da instituicio e/ou de seus programas especificos; (2) auxilio no planejamento
organizacional a longo prazo; (3) auxilio na formulagdo de novos programas para o
museu; (4) avaliacdo da eficicia de programas existentes; e, por fim, (5) aumento da
compreensdo de como as pessoas usam 0S museus através de processos de
pesquisa e construcdo tedrica. Diante disso, pode-se concluir que os beneficios
desses estudos parecem estar mais associados a uma espécie de autopreservacao,
gestdo e manutencao institucional, do que necessariamente a uma aproximagao dos
interesses publicos e sociais para esse espaco. Nesse sentido, quando se diz que os
museus nao existem sem 0s seus publicos, ndo € que esses publicos sejam
considerados pelos museus enquanto fontes de autoridade cultural ou geradores de
valor cultural, mas sim que eles sdo requisitados pelos museus como fiadores dos
investimentos publicos, como testemunhas passivas desses processos (Dewdney,
Walsh, 2016, p. 12).

De um outro modo, Olivier Donnat (2011, p. 20-21), em seu artigo
Democratizagdo da cultura: fim e continuagao?, discute como oferta e demanda, no
caso dos museus, ndao sao como duas faces de uma mesma moeda, apesar de, por
muito tempo, terem sido tratadas como tal. Na verdade, os objetivos de politicas que
visam agregar a oferta cultural e aqueles relativos a demanda, sdo em grande parte
autdonomos, referindo-se a instancias bastante distantes. Assim, se a busca daqueles
nao garante a realizacdo destes, o investimento em um ndo poderia ser justificado
(ou estimulado) como se tivesse consequéncias no outro.

Nesse sentido, ainda segundo Donnat (2011, p. 22), apesar de parecer, sob a
Otica da pretensdao de uma democratizagdo do acesso, que 0 aumento da
frequentacdo dos equipamentos, a conquista de novos publicos e a fidelizacdo
daqueles ja existentes, sdo objetivos equivalentes ou complementares, eles na
verdade sdo de natureza distinta, e mereceriam estratégias especificas para serem
atendidos por algum tipo de politica interna institucional.

Vimos que inumeras foram as tentativas de elaborar instrumentos, cada vez
mais completos e complexos, para estudar os publicos de museus e 0s processos de
recepcao. Contudo, um outro ponto interessante esta na ideia de que estudar os

publicos por essa perspectiva pode pressupor, como vimos, que eles existam antes
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do discurso. Se retomamos as ideias de Warner sobre os publicos, € possivel chegar
a conclusdo de que todo esse campo de pesquisa se ergue sobre castelos de areia.
Afinal, como se estuda um publico empirico desconsiderando que, antes disso, ha um
discurso que o produz?

Por fim, fazer essas pesquisas cada vez mais refinadas sobre perfis,
tendéncias e expectativas ndo significa que, na prética, os visitantes corresponderao
ao esperado. Talvez no processo de criacdo de uma exposicao faca sentido imaginar
como séo os publicos com quem se deseja falar (e aqui esses mapeamentos de perfis
e comportamentos dos publicos em exposi¢cdes pode ser bastante importante), mas
no fim das contas, nenhum visitante real corresponde perfeitamente a esses ideais.
Para Carol Duncan (1995, p. 13), as pessoas constantemente interpretam
‘equivocadamente”, desorganizam ou resistem as sugestdes do museu. Ao se
dedicar ao estudo das préticas sociais do publico em exposi¢cdes, a pesquisadora
Ligia Dabul (2005) percebe como estudar, brincar, conversar, observar a obra, dar
uma olhada, conviver, fazer carinho e namorar sdo o0s principais movimentos que
constituem o que se faz numa exposicéo. Assim, a conclusdo a que se pode chegar
€ a de que os publicos ndo precisam aprender a estar no museu. O museu € que
precisa descobrir formas mdultiplas de receber e se conectar com publicos

diversificados.

2.3 O museu distribuido e os novos publicos

No capitulo anterior, trouxemos a Museologia Pés Critica para refletir sobre os
modelos de exibicdo de arte que podem vir a tornar o ato expositivo mais ou menos
participativo para os publicos, a depender de como os elementos que compdem uma
exposicao artistica estdo organizados, quais as metodologias adotadas, qual o grau
de intervencdo que promovem e qual o lugar de protagonismo que esses modelos
oferecem aos publicos. Como neste segundo capitulo estamos direcionando nossas
investigacdes, sobretudo, para os publicos e seu modus operandi, retomaremos a
teoria da Museologia Pds-critica para discutir como a ideia de museu distribuido se
liga aos dispositivos méveis paramuseisticos analisados, conectando tais artefatos as

disposi¢cdes dos publicos na contemporaneidade.
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Para os professores Andrew Dewdney, David Dibosa e Victoria Walsh (2013,
p. 4), a internet parece ter promovido rearranjos significativos nos sistemas de
representatividade’ das sociedades ocidentais contemporaneas. Em tais sistemas,
impulsionados e aprimorados desde o periodo do lluminismo Europeu no século XVIII,
temos que os politicos representam o povo, 0s jornais representam a opinido publica,
0s museus de arte representam a cultura de uma regido, e assim por diante. Essa
aparente estabilidade das relacfes de representatividade, de acordo com esses
autores, tem sido desafiada pelos avancos das formas de comunicacao
desenvolvidas a partir do advento da internet (Dewdney et al., 2013, p. 4), quando as
pessoas parecem ir deixando de se ver representadas pelas instituicoes.

Isso porque, o0 modo como a internet propicia lugares de interacéo,
compartilhamento, colaboracéo e expresséao, tem produzido meios de uso e ocupacao
do espaco publico jamais experimentados. Anteriormente, para que alguém pudesse
falar publicamente e expressar suas opinides, seria necessario ter acesso aos meios
de comunicacao e transmissado, além de uma espécie de licenca para falar (ibidem,
p. 198). No entanto, com as midias on-line e a reconfiguracdo do espaco publico, de
modo que esse passa a se referir também aos espacos virtuais — 0 que evidencia sua
natureza hibrida mais ampla e centrada nos usuarios — os problemas ja citados de
acesso e permissao parecem dissolver-se, ainda que saibamos que outros tipos de
adversidades vao se desenvolvendo (Fisher, 2023), como é o caso da perda do
referencial do que é verdade, a disseminacédo de fakenews, a descredibilizacdo da
imprensa, o enaltecimento da opinido em relacdo a informacao, entre outras.

Desse modo, o sujeito da modernidade tardia (Giddens, 2002), que tende a ser
autorreferente, autocentrado e reflexivo, projeta sobre as instituicbes sua necessidade
de interatividade e de protagonismo que decorre dessa crise da representatividade.
Essa interatividade aqui expressa pode ser concebida, nos termos de Blackmann

7 Os autores utilizam o termo representational system, mas sua traducao literal para “sistema
representacional” parece vincular essa discussao a uma compreensado mais ligada a neurociéncia, o
gue ndo é o caso. Por outro lado, entendé-lo como “sistema de representagédo” nos colocaria diante de
uma discussdo bem mais ampla da linguagem, onde a representacéo se referiria a uma relacéo entre
palavras e coisas, em que um poderia substituir o outro, o que também ndo é exatamente nossa
intencdo. Desse modo, traduzi-lo como “sistema de representatividade” nos parece mais adequado, ja
gue estamos pensando em uma relagdo um pouco mais especifica que pressupde a representagéo,
dando-se portanto entre um sujeito e uma representacdo, em uma relacdo de representatividade.
Como exemplo disso, nosso interesse parece estar muito mais na relacdo entre uma pessoa e um
museu que pretende representar a histéria da cidade onde essa mesma pessoa reside, em vez de, por
exemplo, a relacao entre uma pessoa e uma pintura em que essa pessoa tenha sido retratada.
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(apud Dewdney et al., 2013, p. 200), como engajamento, encontro e co-criagao, em
que o usuario reapropria e reutiliza os recursos e discursos oferecidos pelas
instituicdes, atuando de maneira hipermediada ao promover uma remediacao de suas
experiéncias. Assim, 0 que estda em jogo para 0S museus, a partir dessa
reconfiguracdo das redes de comunicacgdo, é justamente a relacdo mediadora que
costumava exercer entre as pessoas e 0 valor da cultura (Dewdney et al., 2013, p.
192).

Para explicar de que modo esse papel do museu de mediador do valor cultural
se modificou, os autores contrapéem o modelo de museu distribuido ao de museu
contribuinte. O modelo contribuinte opera de forma centripeta, em que o museu é o
centro e lugar excelente de circulacdo de imagens, e para onde todas as forcas e
relacbes apontam. Esse protagonismo do museu se justifica, nesse tipo de modelo,
no fato de que as obras de arte, artefatos historicos, dados sobre acontecimentos
relevantes, entre outros “tesouros”, sdo mantidos em reserva sob sua
responsabilidade e propriedade, com um garantido valor cultural e, de certo modo,
atemporal. Esse protagonismo pressupde, assim, um fluxo unidirecional, no qual o
tributo vai para o centro, enquanto um conjunto estabelecido de valores e de cultura
é disseminado para as margens (Dewdney et al., 2013, p. 156). Ao operar apenas no
modelo contribuinte, 0 museu fecha os olhos para o conjunto diversificado de redes
por meio das quais as imagens circulam. Em contraponto, o modelo distribuido
posiciona a instituichio como um espaco de circulagdo, no qual as imagens fluem
consistentemente, enaltecendo a multiplicidade e a polivocalidade (Dewdney et al.,
2013, p. 156). Assim, o paradigma tradicional do museu sofre uma reviravolta, ja que
a énfase nao estad mais em fazer com que o mundo e as pessoas estejam no museu,
mas sim em encontrar meios para que 0 museu esteja na vida das pessoas no mundo
(Dewdney et al., 2013, p. 156). Esse modelo many-to-many e sua transculturalidade
constituem algumas das importantes caracteristicas do museu distribuido, capazes
de desestabilizar as hierarquias do valor cultural e enaltecer sua mutabilidade.

Transculturalidade, para os autores (Dewdney et al., 2013, p. 154-155), se
refere ao reconhecimento de que, a medida que se transita de um contexto cultural
para outro, os artefatos culturais, habitos, costumes e comportamentos se modificam
em um movimento dindmico incessante. A aceitacao dessa mutabilidade continua dos
elementos culturais € o que estabelece a emblemética da experiéncia transcultural

(Dewdney et al., 2013, p. 154-155). Como consequéncia, a transvisualidade se torna



59

0 componente visual da transculturalidade, evidenciando que mudancas entre
contextos culturais produzem mudancgas tanto nas condi¢cdes de visualidade, quanto
nas condicOes discursivas (Dewdney et al., 2013, p. 159). E € por essa razao que a
transculturalidade, ao pressupor a mutabilidade do valor cultural, teria a capacidade
de desestabilizar as hierarquias de valor cultural instituidas.

Assim, é através dessas noc¢des de museu distribuido que aproximamos 0s
artefatos moveis que integram a exposicao “Isto ndo € um museu” das premissas de
interatividade e compartilhamento proprios da internet e do digital, ainda que seja
pequeno o numero de dispositivos, naquela exposicdo, que adota o suporte das
midias digitais, que proponha algum tipo de interatividade virtual ou que se relacione
com esse espaco publico on-line. Vale lembrar que estamos analisando uma
exposicdo de 2015, com casos de dispositivos moéveis desenvolvidos entre 1998 e
2015, periodo em que tanto as tecnologias disponiveis eram outras, quanto as formas
de funcionamento da internet. Uma outra observagéo importante é que a pesquisa de
Dewdney et al. (2013) foi publicada antes de 2015, quando as plataformas
implementaram mudancas em seus algoritmos para favorecer um modelo de negdcio
baseado no méaximo engajamento (Fisher, 2023). Dessa forma, o0s interesses
coletivos, e principios de colaboragcdo e compartilhamento que costumavam definir
majoritariamente as relagcdes na internet, e que vemos ser exaltados naqueles
autores, na atualidade, disputam espaco com interesses bem mais corporativos
(Fisher, 2023).

Ainda assim, tal aproximacdo nos parece possivel, pois 0s processos de
concepcdao e criacdo dos artefatos moveis parecem estar ligados a mesma crise dos
sistemas de representatividade que Dewdney et al. (2013) investigam, levando
artistas, educadores e entusiastas da cultura a se engajarem em tentativas de
reinvencdo da instituicdo artistica, de modo que esta esteja fundada naqueles
principios de interacdo, compartilhamento e colaboracéo. Isso fica mais claro em
iniciativas que funcionam como arquivos, como € o caso de “La Fanzinoteca
Ambulant” [07], “Burn Station” [08], “L'Arxivador (O Arquivador)” [39], “VICO:
Videoclub de operacién expandida” [72], “MAFI (Mapa Filmico de un pais)” [75],
“Laboratério de Afetos” [93], entre outros, que a cada novo encontro, ou input,
expandem seu acervo e se tornam capazes de recompartilhar os conteudos

compartilhados nelas e com elas.
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No caso de “Burn Station” [08], criada em 2004, é disponibilizada uma estacao
de gravacéo de CD’s e um acervo musical com arquivos em mp3 livres de royalties,
gue funciona em lugares publicos como um self-service musical. Assim, 0 projeto
deixa claro o interesse em reunir o conteudo de “netlabels music” e “net-radio
programmes” para disponibilizar para a comunidade o acesso e a possibilidade de
utilizar esses arquivos em projetos pessoais ou profissionais de maneira gratuita.
Esse tipo de interesse € o que vemos mobilizar, nos dias de hoje, plataformas como
SoundCloud, Free Music Archive (FMA), ou até mesmo Bandcamp, que ja
modificaram nossa forma de consumir musica. De modo similar, “VICO: Videoclub de
operacion expandida” [72], produzido em 2012, dispde de um mobiliario mével que
permite guardar, transportar e projetar arquivos de video, materializando um espaco
de intercambio em que os publicos podem doar um video (caseiro ou profissional) e
pegar um outro da colecao, tudo via USB. Sites da atualidade como YouTube, Vimeo
entre outras plataformas de video, apesar das inimeras outras possibilidades que
oferecem, também flertam com esse tipo de premissa de “troca de videos” que o
projeto sustenta.

Em “La Fanzinoteca Ambulant” [07], por outro lado, o acervo é composto por
fanzines — publica¢des independentes, informais, com tematicas variadas, mas em
geral produzidas manualmente e ligadas a manifestacfes artisticas e culturais de
contextos underground —, e tem como objetivo divulgar este tipo de publicacéo e
promover um espaco para a sua pratica, estudo e reflexdo. Este dispositivo tem
capacidade para movimentar cerca de quinhentos fanzines e dispbe de um
computador para consulta da base de dados reunida. Também permite que as
pessoas produzam suas proprias zines e as somem ao acervo, ampliando as
possibilidades de expanséao e troca que o artefato mével possui.

Um outro exemplo de dispositivo de carater arquivistico que parte das mesmas
premissas de interatividade e compartilhamento é o “Laboratério de Afetos” [93].
Desde 2012, através de seus agentes-ativadores, essa iniciativa oferece ao publico
inumeras “formulas”, em frascos borrifadores — aos moldes das formulas manipuladas
por farmacéuticos que séo produzidas de forma personalizada, levando em conta as
necessidades de cada paciente —, para lidar com questdes contemporéaneas que

emergem na vida urbana.
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Figura 20 — “Laboratdrio de Afetos” [93]

y Y AR
Fonte: EIA, Experiéncia Imersiva Ambiental. Laboratério de Afetos. 2012. Dispositivo itinerante.
Disponivel em: https://acesse.dev/NrYjO. Acesso em: 14 set. 2023.

As férmulas podem transformar, reduzir e potencializar afetos em circulacéo,
ativando a possibilidade daqueles que se envolvem com a proposta de reinventar a
vida e a dinamica da cidade. Dentre as férmulas disponiveis em seu acervo, criadas
tanto pelo publico participante quando pelo coletivo responsavel pelo projeto, estéo:
‘“AMOR AMOR AMOR”, “DILATADOR DO TEMPO”, “AQUI E AGORA’, “ABRE
CAMINHO”, “PROPULSOR DE HABILIDADES”, “CONECTOR DE DESEJOS”, e
“DILUIDOR DE DENSIDADE URBANA”.

Por fim, nesses artefatos moveis analisados, os publicos que com eles
interagem estdo no centro e é sua experiéncia que forma a base da troca de
conhecimento promovida nesses espacos, estabelecendo maneiras coletivas, ludicas
e abertas de comunicar e compartilhar o que é importante sobre a humanidade, assim
como fazem as midias sociais digitais no universo on-line (Dewdney et al., 2013, p.
192).

No extremo oposto, temos que 0os museus edificados que sustentam uma
tradicdo modernista de exibicdo — assim como aqueles dispositivos moveis que
repetem esse traco dos museus tradicionais — acabam consentindo com a ideia de
gue o conhecimento do espectador € privado e individual, enquanto apenas o
conhecimento especializado pode ser considerado publico (Dewdney et al., 2013, p.
204). Nao que tais museus estejam ativamente ignorando seus publicos, mas ainda

gue sejam incentivadas propostas participativas que requerem uma postura mais
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ativa na experiéncia com a arte, em geral, a interatividade € vista, nesses espagos,
como uma pratica de arte e artistas, ndo de publicos. A exposi¢ao pode ser interativa,
as obras podem ser participativas, mas o proprio museu e os profissionais de museu
nao costumam ser afetados por essa interacdo. Assim, ao nao incorporar nem
distribuir o conhecimento que vem de seus publicos, o0 museu faz a manutencgéo de
uma posicdo de autoridade cultural que ndo mais se sustenta em um mundo
transcultural e hiperconectado.

Um outro dado interessante esta na recente circulacdo de noticias a respeito
das “principais tendéncias de museus e centros culturais num mundo pés-pandémico”
(Oi Futuro, 2023). Ainda que este estudo, elaborado pela Consumoteca a pedido da
Oi Futuro, tenha trabalhado com uma amostragem de apenas 24 pessoas para tentar
definir os perfis atuais dos publicos de seus espacos, a pesquisa aponta para um
interesse em exposi¢des cada vez mais contextualizadas, conectadas, interativas e
colaborativas. Dentre as tendéncias enumeradas pela pesquisa, que envolvem saidas
digitais e hiperconectadas — como o “Museu figital”, que promove experiéncias virtuais
e tecnoldgicas unicas para dentro dos espacos fisicos; ou o “Meta-museu”, de
natureza 100% digital propondo experiéncias gamificadas em seu espaco virtual —,
aparecem duas que, assim como propusemos, conectam a itinerancia ao modelo de
museu distribuido, a saber, o “Museu extra-muros”, que usa a cidade como palco de
exposicoes; e o “Museu Capsula Itinerante”, que descentraliza a oferta cultural ao se
deslocar até seu publico, levando exposicdes e experiéncias Unicas para locais
afastados (Oi Futuro, 2023).

2.4 Sair do museu para encontrar outros publicos: tatica ou desespero?

A essa altura da discussdo, parece ser uma prerrogativa dos museus
itinerantes que estejam engajados neste movimento de ir em direcdo aos publicos,
produzindo contextos explicitos de democratizacéo do acesso a arte. Contudo, se até
agora nos empenhamos em olhar para a itineréancia de maneira otimista e auspiciosa,
€ chegada a hora de tecer algumas ponderacdes.

Segundo Canclini (2019, p. 49), em Culturas Hibridas: estratégias para entrar
e sair da modernidade, no qual se ocupa das contradicdes do modernismo sem

modernizacdo da Ameérica Latina, as disposi¢cbes que prevalecem em museus que
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procuram novos publicos, nas experiéncias itinerantes, nos artistas que usam
espacos urbanos isentos de conotacgdes culturais e descontextualizam os objetos,
sustentam operacgfes que ainda repetem uma cultura moderna, em sua pretensao de
oferecer algo radicalmente inovador e de romper com a superioridade e o sublime da
arte. Tais tentativas, no fim das contas, ndo passam de “dessacralizagdes
sacralizantes” que, segundo Bourdieu, “nunca escandalizam senéo os crentes” (apud
Canclini, 2019, p. 50).
Sobre tais “esforgos missionarios de levar a arte a lugares profanos”, Canclini
concorda com Hervé Fischer:
houve algo de desesperado nesses esfor¢os dos artistas para competir com
a comunicacdo massiva e com a organiza¢do do espaco urbano, e por isso
estdo “condenados ao fracasso ou a simulacros decepcionantes”. Servem
mais como “questionamento polémico” dentro do campo artistico, para

“obrigar a arte a dizer a verdade sobre a arte”, do que para transformar a
sociedade ou a relacdo da arte com ela (Canclini, 2019, p. 138)

Como exemplo desse tipo de atuagao paradoxal, temos “Circuito Temporal”
[79], um ciclo de exposi¢cdes do espaco Galeria Temporal que integra a exposicao
“Isto ndo € um museu”, e que pretende “ampliar as possibilidades de relagcdo com a
arte contemporanea na cidade, ao mesmo tempo que tensiona 0 campo artistico
local”, além de ser “um convite para experimentar as possibilidades inesperadas que
ativa a arte contemporanea entre as mercadorias” (Peran, 2015, p. 260). Apesar da
proposta ambiciosa, parece pouco provavel que consiga concretiza-la somente com
suas trés vitrines espalhadas em galerias comerciais no centro de Santiago, Chile.
Tais vitrines, como é possivel notar na Figura 21, misturam-se as demais da galeria
comercial, e produzem um campo de experiéncia semelhante aquele produzido pelo
comércio em shoppings centers, replicando um dos modelos mais tradicionais de
comunicacao entre vendedores e compradores, alinhado a um desenho de exposi¢cao
do tipo one-to-many.

Esse deslocamento do objeto artistico, do habitat natural do museu para
espacos tomados pelo ruido urbano dessa forma, parece apenas contribuir para sua
descontextualizacdo generalizada, tornando ainda mais dificil que seja percebido.
Andy Warhol, por exemplo, também faz uso de vitrines para expor suas obras em
uma de suas primeiras mostras individuais. Entretanto, no caso de Warhol, ha um
posicionamento conceitual de esvaziamento da arte, transformando-a,

intencionalmente, em apenas mais um produto comercializavel, como qualguer outro.
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https://acesse.dev/RdE7Il. Acesso em: 15 out. 2023.

Por outro lado, mesmo que esse modelo one-to-many nao seja tao eficaz em
aproveitar a atencdo que as pessoas dedicam aos objetos expostos enguanto
passam, encontramos imagens como a da Figura 22, que evidenciam que a poténcia
dessa acao do “Circuito Temporal” [79] talvez esteja muito mais na oportunidade de
uma mediacao extra-muros, do que somente na instalacao de objetos neste outro tipo
de receptaculo expositivo. Ao ser capaz de promover, em um simples centro
comercial, encontros e conversas potentes entre artistas, publicos inesperados
(provavelmente ndo especializados) e/ou educadores, o projeto demonstra que €
preciso mudar a perspectiva para analisar tais iniciativas. Do ponto de vista
institucional, ao se apresentarem como uma alternativa ao museu edificado, o
dispositivo € fragil, paradoxal, incompleto. Mas do ponto de vista do encontro, dos
publicos tocados e profissionais envolvidos, tal empreitada € capaz de abrir uma
fresta para o extraordinario.

Para Marti Peran, os artefatos méveis articulam operacdes artisticas fora de
seu campo, em uma exterioridade alheia a esfera institucional, “na qual devem
demonstrar sua eficacia colidindo com a heterogeneidade da esfera publica” (Peran,
2015, p. 25). Por essa razao,
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atuam como produtores de espaco social; pelo menos na medida em que sua
irrupcdo no espaco urbano e seu apelo a participacédo garantem as condicdes
de possibilidade para acelerar a visibilidade de imaginarios particulares, para
que determinadas dissonancias se transformem em pequenas forcas de
producdo ou mesmo para que, de maos dadas com essas peculiares
intervencgdes artisticas, surjam os contrapublicos (Peran, 2015, p. 25).

Figura 22 — Mediacao diante da obra Seis Cuadros de una proyeccién, de Sebastian Jatz Rawicz, no
“Circuito Temporal” [79

-

Fonte: GONZALEZ, Marcela. Circuito Temporal. 2013b. Fotografia. Disponivel em:
https://acesse.dev/i2H8Gm. Acesso em: 15 out. 2023.

Esse pluralismo da sociedade, com o qual 0 museu que se coloca na rua tem
gue lidar, apenas evidencia que ndo tem uma resposta Unica nem O6tima para o
problema do acesso. Promover o acesso ndo pode ser tornar todos igualmente
interessados em frequentar os mesmos espacos de arte. Talvez o interessante
desses dispositivos esteja no fato de que propdem modos diversos de encontro com
a arte. Cada um adequado (ou inadequado) a um determinado contexto.

Para concluir, a ideia de uma politica democratizadora ndo pode passar
somente pela socializagdo dos bens legitimos, mas principalmente, pela
problematizacdo do que se deve entender por cultura e quais sdo os direitos do
heterogéneo, ja que “democracia é polissemia interpretativa” (Canclini, 2019, p. 156).

Assim, por meio de suas diferencas, os artefatos méveis demonstram que é na
democratizacdo do gesto de instituir que reside sua natureza disruptiva e tatica.
Alguns se camuflam, outros desenvolvem ac¢fes paralelas, uns constroem espacos,
outros o parasitam, uns imitam artefatos ja existentes, outros propdem engenhosas e
inovadoras estruturas (Peran, 2015, p. 15), mas é do ato de reinventar as formas de

se comunicar e de instituir que nasce sua forga.
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3. Mediagcdo em movimento

3.1 Caminhar e educar

Vimos que, tanto para a arte quanto para a instituicdo artistica, o caminhar
promoveu algumas instabilidades frutiferas. Vanguardas artisticas inteiras, tais como
o0 dadaismo ou o situacionismo, emergiram a partir das perguntas provocadas pelo
caminhar da arte e dos artistas (Careri, 2020). Mas e para o educar? Para o aprender?
De que maneira o ato de caminhar interfere, modifica ou amplifica os processos de
ensino e aprendizagem?

No livro Walkscapes, de Francesco Careri (2020, p. 46), ha uma aproximacéao
interessante entre a ideia de experiéncia e a ideia de viagem, proposta através de
uma analise histérica do sentido da palavra alema bewandert. Se hoje tal adjetivo
pode ser traduzido como “bem informado”, “conhecedor” ou “perito”, originalmente ele
qualificava quem tinha “viajado muito”, o que evidencia como o ato de caminhar pode
ser associado a uma espécie de aprimoramento dos saberes. Para Careri (2020, p.
51), ainda que o caminhar ndo seja a construgao fisica de um espaco, ele “implica
uma transformagdo do lugar e de seus significados”. Desse modo, ele é
simultaneamente ato perceptivo e ato criativo, leitura e escrita do territorio. Careri
(2020, p. 48) também destaca o papel do caminhar, em comunidades némades
ancestrais, para o amadurecimento do ser, onde o perder-se leva a descoberta de
novos referenciais geograficos e pontos de orientacdo, cruciais para o
desenvolvimento dos sujeitos.

Por outro lado, se voltarmos ao inicio da ideia de escola e de educacao, na
Grécia classica, além dos relatos de Platdo sobre as caminhadas filosoficas de
Socrates e seus discipulos, Aristoteles funda uma metodologia de ensino
“peripatética”, em que se propunha a ministrar seus conhecimentos passeando pelas
veredas do jardim do Liceu (a escola que fundou) (Reale; Antiseri, 1990, p. 174). A
palavra “peripatos”, em grego, significa justamente “andar’ ou “passeio”, onde,
literalmente, aprendia-se caminhando.

O antropdlogo Tim Ingold (2018), em um livro que relaciona a antropologia a
educacgdo, também olha com bastante interesse para o ato de caminhar, a fim de
compreender de que maneira atencdo e experiéncia fazem parte desse processo,

contribuindo para a construcdo de modelos de educacéo alternativos, que, em vez de
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depositar o conhecimento dentro das mentes dos alunos, os leva para fora, para
experienciar o mundo, e assim aprender. No caminhar, héa algo de nossa agéncia que
devemos ceder, nos tornando responsivos, ajustando a postura ao terreno,
submetendo-nos aos elementos que surgem, pois em cada passo ha um elemento de
incerteza (Ingold, 2018, p. 23). O caminhar n&o oferece posi¢des ou pontos de vista.
Ao contrério, ele € uma préatica de exposicao e que exige atencdo continua, a fim de
gue a experiéncia com o proprio caminhar conduza a um aprimoramento de nossa
habilidade de percorrer um determinado terreno.

Temos também o caminhar das escolas, que caminham até os estudantes para
promover o acesso a educacdo, seja ela formal ou ndo formal. Encontramos em
Xavier (2012, p. 59) um levantamento de pelo menos dez instituicbes escolares
itinerantes, metade delas com atuacdo nacional, como é o caso das Escolas
Itinerantes do MST, que acompanham o movimento dos acampamentos, tanto nas
andancas quanto em sua pedagogia propria, ha pelo menos 30 anos. Na exposi¢ao
“Isto nao € um museu”, temos o caso da “Escuela Panamericana del Desasosiego”
[33], um trabalho de Pablo Helguera que se materializa como uma escola de artes
itinerante e independente, que busca gerar conexdes entre as diferentes regides das
Américas, por meio de debates, performances, interven¢des, workshops, mostras de
video e colaboracdes (Peran, 2015, p. 168). Sua estrutura portatil desmontavel
permitiu que a escola cruzasse todo o hemisfério, do Alasca ao Ushuaia, com o
objetivo de entrar em contato com uma grande variedade de publicos, a partir de
assuntos de interesse local, relacionados a histéria, cultura, arte, ideologia e linhas
de pensamento nas Américas.

Em uma entrevista a Helen Reed, Pablo Helguera (2018, p. 89) afirma que a
criacdo da escola foi sua tentativa de afirmar que a estabilidade da instituicdo e a
revolugcado podem coexistir, ja que para ele “a melhor maneira de ser revolucionario €
aprendendo a ser institucional”. Ainda sobre esse projeto, Helguera diz ter
experimentado uma “hostilidade extraordinaria” ao longo das instalagdes da escola,
j& que as pessoas nem sempre a reconheciam como algo artistico/educativo:
“‘Quando vocé entra num lugar como o MoMA e vé um projeto, pensa: ‘Isto € uma
obra de arte’; mas quando vocé esta no meio de uma cidade, em Honduras ou no
Paraguai, ndo ha nenhuma referéncia” (Helguera, 2018, p. 90). Essa ambiguidade,
para ele, além de ser muito mais interessante do que quando trabalhava em uma

instituicdo, foi libertadora. Caminhar também pode ser uma espécie de libertacao.
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Fonte: HELGUERA, Pablo. Escuela Panamericana del Desasosiego: 2006. Dispositivo itinerante.
Disponivel em: https://encr.pw/UOZH3. Acesso em 22 out. 2023.

3.2 As andancas da itinerancia como artefato pedagogico

Uma andanca, no sentido literal da palavra, nada mais € do que o ato de
caminhar. Perguntar sobre suas andancas, por outro lado, € querer saber por onde
vocé andou, seus caminhos, sua historia (Fundacgdo Bienal, 2023, p. 14). Se em
outros capitulos nos ocupamos de entender como andam as itinerancias do ato
expositivo; e em como se movimentam o0s publicos em museus; a partir de agora
trataremos de mapear as andancgas da itinerancia como artefato pedagoégico. Para
iSso, vamos tecer uma breve historia sobre os usos dos artefatos modveis como
instrumentos pertinentes para a educacgao, mais especificamente para a educacao
em artes.

As primeiras atividades itinerantes de que se tem noticia, foram realizadas com

o intuito de fazer chegar, em regibes mais afastadas, ideias, objetos, informacdes,
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livros, filmes, remédios, entre outros (Xavier, 2012, p. 29). Assim, a ideia de
itineradncia parece estar profundamente comprometida com a ideia de acesso, em
nosso caso, acesso cultural. O conceito de “acesso cultural”’, que Xavier (2012, p. 32)
adota a partir de Teixeira Coelho (1997), se apoia em pelo menos trés pilares: o
acesso fisico, que é o contato direto com o objeto cultural, seja ele uma exposicao,
um filme, uma obra, etc.; o acesso econbémico, que diz respeito a capacidade
financeira de produzir ou consumir um bem cultural; e 0 acesso intelectual, marcado
pela possibilidade de ler, interpretar e reutilizar as experiéncias com o produto cultural
em sua vida e no mundo. Desse modo, a distancia que a itinerancia tenta diminuir &
tanto geografica quanto social. Vale pontuar que a itinerancia se tornou uma
estratégia de democratizacdo do acesso cultural ndo somente para museus de arte
ou de ciéncias, mas também para cinemas, escolas e bibliotecas.

Por volta de 1930, no Brasil, Mario de Andrade encabec¢a um projeto chamado
“Biblioteca Circulante”, cujo objetivo era levar o acervo bibliografico ao encontro dos
publicos que ndo tinham o costume de frequentar espacos de leitura, nem de comprar
ou fazer empréstimos de livros (Maranh&o apud Peran, 2015, p. 48). Assim, por meio
de um veiculo adaptado, a biblioteca movel ia fazendo paradas em varios pontos da
cidade de Sao Paulo ja previamente definidos — Largo da Concérdia, Jardim da Luz,
Praca Republica, entre outros —, atuando como um dispositivo educativo e de servicos
(Maranh@o apud Peran, 2015, p. 48). No entanto, € importante frisar que tal iniciativa
nao representava um mecanismo de ruptura com o espaco institucionalizado, como o
fazem alguns dos projetos que compdem a exposigdo “Isto ndo é um museu”
analisados anteriormente (Maranhdo apud Peran, 2015, p. 48). Ela fez parte de um
conjunto de medidas, financiadas pelo governo da cidade de Séo Paulo, que, além
da Biblioteca Circulante, também envolvia a construcdo de bibliotecas fisicas, como
uma forma de promover e difundir a cultura erudita, além de “buscar a nacionalizagao
dos imigrantes que viviam na cidade e que ndo tinham em suas origens a lingua
portuguesa ou a ideia de Brasil como nacao” (Maranhdo apud Peran, 2015, p. 48).
Contudo, apesar da boa vontade de seu idealizador, a procura pelo servico itinerante
era baixa, provavelmente pela falta de familiaridade das pessoas com o habito de
leitura (Xavier, 2012, p. 50). Na atualidade, o escopo desse projeto ja foi reabilitado
em outros formatos, como os Onibus-Biblioteca, ou os Onibus da Cultura (Prefeitura
de Sao Paulo, 2006).
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Esse modelo de biblioteca mével construida a partir de um veiculo adaptado,
ao que tudo indica, foi bastante popular nas décadas de 1930, 1940 e 1950, com
ocorréncias semelhantes em diversos outros paises como Estados Unidos, Espanha
e Portugal (Xavier, 2012). Curiosamente, alguns dispositivos da exposigao “Isto nao
€ um museu” também vao se articular a partir dessa ideia de biblioteca movel, como
€ o caso de “Biblioteca de Nezahualcoyotl” [25] (Figura 24), uma colecao de livros que
o artista Diego Pérez comprou nos mercados de catadores de lixo na regido de
Nezahualcdyotl, no México, com exemplares que revelam uma possivel histéria da
literatura mexicana (Peran, 2015, p. 152). Segundo o artista, 0 uso da carroga como
biblioteca remonta as carrocas utilizadas por catadores de lixo, comumente puxadas

por mulas e cavalos.

Figura 24 — “Biblioteca de Nezahualcdyotl” [25]
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Fonte: PEREZ, Diego. Biblioteca de Nezahualcdyotl. 2006. Dispositivo itinerante. Disponivel em:
https://fencr.pw/X1Z1f. Acesso em: 23 out. 2023.

Sob outro ponto de vista, o projeto “UMPA — Unitat Mobil de Préstecs d’Art”
(Unidade Moével de Empréstimo de Arte) [10] se apropria dos cédigos formais proprios
do funcionamento de bibliotecas, a saber, de empréstimo e uso de livros, aplicando-
0S a objetos artisticos reunidos em seu acervo. Desse modo, as pessoas podem
chegar até uma unidade do UMPA e pegar emprestada uma obra de arte, que devera
ser devolvida no prazo acordado. Assim, a iniciativa propde um redesenho das
possibilidades de intercAmbio, transporte e consumo da producdo artistica,

produzindo um novo espaco relacional que suspende as conveng¢des que costumam
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definir o circuito artistico (Peran, 2015, p. 122). Dentre os formatos de obra de arte
disponiveis no acervo estdo: fotografias, performances para fazer em casa, pinturas,

desenho, instalacdes, video, entre outros.

Figura 25 — “UMPA — Unitat Mobil de Préstecs d’Art” [10

P

Fonte: ANO, Cristian; ARMENGOL, Ija’\/id. UMPA — Unitat Mobil de Préstecs d’Art. 2004. Dispositivo
itinerante. Disponivel em: https://acesse.dev/FFq55. Acesso em: 24 out. 2023.

Uma iniciativa precursora nesse ambito de empréstimos de obras de arte, e
gue demarca, segundo Gonzalez (2022, p. 50), o inicio da itinerancia de exposi¢coes
em museus, € o0 Servico de Empréstimos de Obras do Victoria and Albert Museum
(V&A), em funcionamento desde 1850. Tal programa se propde a emprestar seu
acervo para escolas e museus interessados, com o intuito de difundir o acesso a arte
a partir de parcerias com outras instituicbes de carater pedagogico e/ou artistico. Ao
longo dos anos de operagéo — ativo até os dias de hoje, h4 mais de 170 anos —, esse
servigo foi sendo aprimorado, abarcando cada vez mais obras e atendendo a cada
vez mais instituicfes. Ainda que atualmente seja dificil encontrar um museu que nédo
se disponha a emprestar seu acervo para compor alguma exposi¢ao, esse servigo do
V&A surgiu antes que ideias mais concretas a respeito da itinerancia fossem
amplamente discutidas e, portanto, é possivel enxerga-lo como um dos primeiros
modelos para colocar a arte em movimento. Em complemento a isso, o V&A é também
um museu que abriga cépias, em uma sala chamada Cast Courts; um modo de fazer
com que o “David de Michelangelo” ou a “coluna de Trajano” se desloquem até o

museu.
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No contexto espanhol, lugar de origem da exposi¢ao “Isto ndo é um museu”,
s&o as Missdes Pedagogicas da Il Republica Espanhola que guardam “a genealogia
histérica dos museus portateis” (Peran, 2015, p. 35). As Missbes, como costumam
ser referidas, tiveram seu inicio no ano de 1931 — mesmo periodo em que as
Bibliotecas Circulantes de Méario de Andrade comecaram a rodar — e demarcam o
inicio de um periodo de extraordindrio impulso pedagdgico, sendo elas uma das
primeiras iniciativas desse tipo naquele contexto (Larrosa, 2017, posicdo 1501). Em
sua proposta ambiciosa de fomento e difusdo cultural, chegando a 7000 povoados
em seus cinco anos de existéncia, as Miss6es contavam com cinco artefatos portateis
de acéao cultural e educativa, a saber: (1) o Museu do Povo (popularmente conhecido
como Museu Ambulante); (2) o Servico de Cinema; (3) as Bibliotecas Ambulantes; (4)
o Coro do Povo; e (5) o Teatro do Povo (Larrosa, 2017, posicédo 1501).

Para que as MissOes conseguissem se desenvolver, participaram dessa
empreitada mais de 500 missionarios — professores, normalistas, inspetores,
estudantes universitarios, artistas, escritores, poetas, muasicos, cineastas, filosofos e
pedagogos — convidados a participar, ndo por procedimentos institucionais de
selecdo, mas por sua atracao pelas orientagcbes em que a missao se inspirava, por
ter algo para oferecer, e por possuir uma disposi¢cao especial para comunicar-se com
0 povo (Larrosa, 2017, posicdo 1501 e 1558). Nesse sentido, as Missbdes néo
nasceram de um “diagndstico de necessidades”, como uma politica publica
desenhada para solucionar um problema, mas apareceram “como efeito da paixao
viajante”, interessada nas formas de cultura e sabedoria popular de longinquas
paisagens e pobrezas (Larrosa, 2017, posicao 1531).

A sublevacéo fascista liderada por Franco em 1936 interrompeu o trabalho das
MissBes, mas ndo acarretou o desaparecimento dos artefatos portateis (Peran, 2015,
p. 35-36). Com o exilio dos missionarios que conseguiram sobreviver a guerra, 0s
dispositivos se multiplicaram, tendo ecos em paises como México, Argentina,
Uruguai, Venezuela, Guatemala, Equador e Cuba (Larrosa, 2017, posicdo 1514).
Assim, talvez ndo seja por acaso que grande parte dos dispositivos analisados da
exposicao “Isto ndo é um museu” tenha origem nestes mesmos paises.

O Museu Ambulante era constituido por duas cole¢des de catorze cépias de
pinturas histéricas do Museu do Prado em tamanho real. Desse modo, os trabalhos
dos pintores El Greco, Velazquez, Ribera, Murillo e Goya eram transportados em

caminhdes ou mulas, e expostos em prefeituras, escolas ou centros operarios nos
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lugares mais remotos da Espanha (Peran, 2015, p. 35). A ideia por tras do Museu
Ambulante era de uma espécie de “comunizacio” da cultura, convertendo em um bem
comum o patrimdnio artistico que estava relativamente privatizado (Larrosa, 2017,
posicdo 1591).
Nas palavras de Cossio [Manuel Bartolomé Cossio, diretor do Conselho das
MissGes Pedagdgicas], lembradas por Gaya [Ramén Gaya, um dos
missionarios encarregados pelo Museu Ambulante], “quero ensinar esses
tesouros as pessoas que nunca os viram. Porque também sdo seus. Mas em
absoluto nao quero dar-lhes nenhuma licdo. Somente quero que saibam que

existem e que, ainda que estejam encerrados no Museu do Prado, também
sdo seus” (Larrosa, 2017, posigcao 1591).

Além das exposicdes, o Museu também contava com algumas falas, que
podemos entender como ac¢des de mediacdo: uma de carater historico e outra de
carater pictérico (Larrosa, 2017, posi¢ao 1608). Além disso, eram realizadas audi¢cdes
de musica, sessfes de cinema, acdes especiais para criancas e leituras coletivas, o
gue evidencia o carater interdisciplinar dessas Missoes.

Quando Larrosa (2017) escreve sobre tais Missoes, ele esta interessado nessa
‘relagdo amorosa” com que os envolvidos tratavam o espaco no qual era instalado o
Museu, com que falavam com as pessoas em suas mediagbes, com que
selecionavam o0 que iriam levar até as comunidades, com que tratavam as
reproducdes das pinturas e tudo o mais. Ainda que possamos tecer inimeras criticas
as Missdes com relacdo a curadoria canbnica e elitista das obras, a auséncia de
artefatos que falem sobre a cultura popular, a reducédo dos publicos a condicdo de
receptores, Larrosa (2017, posicao 1627) acredita

que no gesto mesmo do Museu, ha muitos elementos interessantes sobre o
que é uma escola e sobre como um artefato artistico portatil pode constituir,
em si mesmo, uma escola, ou uma ideia de escola que, por muito distante

que esteja das convengdes de nossa época, ainda pode ensinar-nos
algumas coisas e, sobretudo, fazer-nos pensar.

Nesse sentido, tal ideia de escola parece depender, principalmente, dessa
disposicdo comunicativa, que cada missionario carregava, de “fazer falar’ os quadros
do Museu (Larrosa, 2017, posicao 1643). Esse “fazer falar’ se aproxima bastante de
uma ideia de mediacao cultural que nos interessa, na medida em que néo pretende
instruir, conciliar ou servir para alguma coisa, mas convidar as pessoas a dedicar
atencao ao que veem, investigando as perguntas, sentimentos, ou impressdes que

surgem.
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De modo similar, grande parte dos projetos itinerantes parece nascer de uma
relagdo amorosa do artista ou educador propositor com o que se exibe ou se propde
para os publicos. Nem sempre 0s museus tradicionais conseguem experimentar esse
amor. Os profissionais de museus, muitas vezes, estdo tdo ocupados em articular
politicas de financiamento, de gestdo, em atender a multiplas expectativas de
curadores, artistas, museologos, educadores, restauradores, pesquisadores, etc.,
gue sobra pouco espaco para essa relacéo desinteressada com a arte.

Ménica Hoff, em conversa com Cayo Honorato (2018, p. 170), fala sobre os
problemas de uma mediacdo que, em vez de assumir as diferencas, dissensos e
desencontros da relagdo com a arte, é impelida — pela prépria instituicdo — a insistir
em principios afirmativos e conciliadores, que teriam como objetivo “facilitar
conexdes”, mas reduzem a experiéncia a uma espécie de narrativa Unica, o que
impede que leituras criticas e autbnomas possam emergir.

Essa condescendéncia, que muitas vezes identificamos na relagdo entre
museus e publicos, € o que no fim das contas, as Missdes tentaram néo replicar. Gaya
lembra, mais uma vez, o que disse Cossio a respeito do tom dessas Missdes: “Eu, no
inicio, pensava que tinham que ter um tom paternal, mas vejo que esse tom é
ofensivo. Procurem n&o ofender as pessoas. Vocés vao ensinar a elas coisas, mas
nao vao com ar de presunc¢ao” (Larrosa, 2017, posicao 1666).

Esse gesto de instalar o Museu sem intencdes precisas, sem nenhum calculo
sobre seus efeitos, possibilita

que ndo seja concebido como um instrumento para a igualdade futura, mas,
de algum modo, j4 a faz no presente, no fato mesmo de que instala uma
heterotopia, um espac¢o outro, no qual as pessoas podem exercer uma
capacidade que antes ndo tinham, uma capacidade para a qual antes nao

havia lugar, e na qual se realiza, definitivamente, a igualdade entre todos.
(Larrosa, 2017, posicéo 1685).

Desse modo, um destaque de grande parte dos dispositivos itinerantes parece
estar no gesto de instituir um museu desobrigado de seu papel institucional, e que,
por isso, nao precisa projetar uma igualdade futura, uma democracia futura, pois ele
existe na pré-figuragdo da igualdade e de uma democracia atual (Ortellado, 2016, p.
13)
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Para Didi-Huberman, que nisso segue Walter Benjamin, fazer sensivel o
povo consiste em fazer visiveis momentos passageiros da histéria, tradicdes
frageis e efémeras, acontecimentos minimos, 0s quais € preciso saber fazer
presentes no presente arrancando-os do conformismo que sempre esta a
ponto de subjuga-los a medida que os transforma em “histéria” ou em
“documento”. E, por outro lado, apoiando-se em Jacques Ranciére, fazer
sensivel o povo constitui uma revolucao estética, um dissenso estético, no
sentido em que da a ver outra coisa além das maneiras convencionais e
consensuais nas quais o povo, seja ele qual for, ja foi previamente situado
em um lugar e em uma condicdo que se definem como 0s que lhes séo
proprios (Larrosa, 2017, posicdo 1760).

Por fim, ndo pretendemos com o caso do Museu do Prado e a leitura de
Larrosa, embarcar numa tentativa constrangedora de fetichizacdo irrestrita da
itinerancia. A romantizacao da pedagogia — e da itinerancia como artefato pedagdgico
— corre o risco de fechar nossos olhos para os processos de precarizacao do trabalho,
para as lutas institucionais, para as relacées de poder estabelecidas nesses espacos.
Mas, a0 menos nesta secdo, hos ocupamos em tecer um elogio a itinerancia para
sonhar outros museus possiveis, para “esfregar os olhos”, parafraseando Larrosa.
Ainda hoje o Museu do Prado ecoa as herancas do Museu do Povo (Museu
Ambulante). Recentemente foi inaugurada uma exposicdo itinerante com
reproducdes fotograficas do acervo do Museu do Prado, em tamanho real, a serem
exibidas nas ruas de varias regides da Espanha. Talvez a ideia de que as obras
pertencem ao povo, que moveu 0s missionarios daqguela época, ainda seja apenas
uma ideia distante. No entanto, o acervo parece ter se adaptado bem a ideia de

caminhar uma vez ou outra.

Figura 26 — Inauguragéo da exposi¢éo “The Museo del Prado in the streets”, em Tomelloso,
Espanha, em 2023 _
L

Fonte: Iberdrola. Disponivel em: https://I1ng.com/SjPn4. Acesso em: 7 out. 2023.
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3.3 As andancas da mediacéao cultural em museus de arte

A esta altura, tentaremos complexificar um pouco as nocdes de mediacéo
cultural que foram sendo desenhadas até agora, e analisar alguns aspectos do
desenvolvimento da educacdo museal com os olhos da critica contemporanea para,
ao final, compreender em que aspectos a mediacado cultural que ocorre nos
dispositivos itinerantes difere daquela institucional.

De maneira geral, a mediacdo cultural se refere a dimensdo do museu
responsavel pelo debate direto com os publicos, onde o encontro, o didlogo e a
experiéncia das pessoas com a arte acontecem. Para Mirian Celeste (2011, p. 315),
€ “0 espaco da conversagao, da troca, do olhar estendido pelo olhar de outros”. Nao
€ o convite a adivinhagdo ou a explicacdo das producbes artisticas, mas sim da
“leitura compartilhada, ampliada por multiplos pontos de vista” (Martins, 2011, p. 315).
Isso porque, da perspectiva da mediacdo cultural, a experiéncia estética € uma
atividade necessariamente social, onde o prazer experimentado é frequentemente um
prazer compartilhado: “a ida a 6pera € por vezes menos uma relacdo com as obras
do que com os outros” (Pasquier, 2005 apud Donnat, 2011, p. 29).

Sendo um encontro com outros, nem sempre ele se da de maneira pacifica e
consoante. Segundo Hoff (Hoff; Honorato, 2018, p. 172), talvez a mediacdo seja,
ainda, um “ponto de desencontros”, onde opinides, sensacoes, interpretacdes e
histérias dissonantes emergem e participam da experiéncia com a arte. E claro que
nao sao todas as instituicdes que estdo preparadas para acolher essas divergéncias
e contradicbes em seu espaco de mediacdo. O mais comum € gue essa mediacao
parta de “principios conciliatorios” (Hoff; Honorato, 2018, p. 170), em direcdo a uma
leitura universal, coerente e adequada a narrativa da curadoria, correndo o risco de
atuar bem mais como um mecanismo de convencimento, sugerindo que o que esta
em exibicdo tem algum tipo de valor que justifique ndo somente o tempo e a atencao
investidos, mas também a existéncia e valor da instituicao.

No caso dos dispositivos itinerantes, como 0s publicos ndo exatamente
escolhem ir ao encontro deles, mas topam com eles por acaso no meio do caminho,
parece que o esforco que a mediacéo precisa fazer € menos o de convencimento e
mais o de conquista da atencao, para que sejam percebidos em meio ao caos urbano.

Em “Espacio Publico Erosionado: Caparazéon” [62], por exemplo, o artista Israel Torres
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constroi uma carapaca, semelhante a de um caracol, que ao ser carregada pela
cidade de Ecatepec (México), em um carrinho, encontra com as pessoas e se abre
(literalmente) como um espaco dialégico, para que depositem dentro dela os
problemas que identificam em seu entorno. Assim, a carapaca vai ganhando o peso
das desarticulagbes sociais da cidade contemporanea, atuando como um mecanismo
de cartografia social das comunidades. Um outro exemplo esta no “Ciza Muzej —
Pushcart Museum” [52], um carrinho de mao, tradicionalmente utilizado para o
transporte de produtos agricolas, com varios quilos de abobrinhas embrulhadas em
tiras de papel com declaragcbes problematicas (reacionarias, demagdgicas,
xenofébicas, etc.) pronunciadas por politicos locais. Em esloveno, a expresséo
popular “vender abobrinhas” significa “enganar” ou “ludibriar’, o que evidencia o
objetivo da proposta de materializar a metafora dessa expresséao, para tornar visiveis
os absurdos dos discursos pronunciados por politicos locais, que seguem ludibriando

a populagéo.

Figura 27 — “Espacio Publico Ero§i_onado:v

|Caparazé_n\"_’__ [62]

Fonte: TORRES, Israel. Caparazoén. 2010. Dispositivo Itinerante. Disponivel em:
https://encr.pw/TO8If. Acesso em: 23 out. 2023.

Nesse sentido, a mediacdo que acontece nesses artefatos ndo parece ser um
servigco prestado, como nos museus, a0 menos nao nos moldes convencionais. De
um outro modo, ela ndo parece estar a servico das pessoas, mas em busca das
pessoas para que possa se realizar. Com isso, seu vinculo com a proposta artistica
nao parece ser somente de uma extensdo comunicativa, mas da constituicdo do
artefato em si. Do lado de fora do espaco museal edificado, a mediacdo é quem da

vida a proposta e aos encontros que podem acontecer. No caso dessas propostas,
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por exemplo, a aproximacao pode até ocorrer por curiosidade, pelo agrupamento de
pessoas em volta, pela estranheza do artefato, mas se ndo houver alguém para “fazer
falar” o dispositivo, ele corre o risco de permanecer imperceptivel. A mediagao cultural
itinerante, enfim, ndo € um beneficio do qual se pode ou ndo usufruir, a depender do
tipo de exposicdo ou do tipo de proposta artistica. Ela é o principal mecanismo de
conexao entre a proposta e os publicos.

Figura 28 — “Ciza Muzej — Pushcart Museum” [52] sendo transportado e detalhe

X S . va X .J
MENEC; POGACAR. Ciza Musej. 2012. Dispositivo Itinerante. Disponivel em:
https://www.domenec.net/ciza-muzej-2/. Acesso em: 29 out. 2023.

'!'4:5‘*\"47
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Fonte: DO

Ao longo da histéria dos museus, o papel da mediacdo cultural mudou
bastante. Sobretudo o papel pedagdgico da instituicdo mudou bastante. Houve um
tempo em que o “simples” e “generoso” ato de abertura das portas foi considerado
suficiente para garantir qgue as responsabilidades educativas de um museu, enquanto
um espaco social, estariam sendo cumpridas (Grossman, 1991). Por outro lado, fica
claro em sua mais recente definicdo, elaborada pelo Conselho Internacional de
Museus (ICOM), que a educacéao esta entre as funcdes primordiais de uma instituicao
museal. Em tal definicdo, um museu é

uma instituicdo permanente, sem fins lucrativos, a servico da sociedade, que
pesquisa, coleciona, conserva, interpreta e expde o patriménio material e
imaterial. Os museus, abertos ao publico, acessiveis e inclusivos, fomentam
a diversidade e a sustentabilidade. Os museus funcionam e comunicam
ética, profissionalmente e, com a participacdo das comunidades,

proporcionam experiéncias diversas para educacado, fruicdo, reflexdo e
partilha de conhecimento (ICOM, 2022).

Esse aprimoramento do sentido pedagdgico do museu, que se da ao longo dos
anos, é percebido por Canclini (2019, p. 136) ao destacar que, nos anos 1960, “o

auge dos movimentos democratizadores gerou a expectativa de uma arte que
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superaria seu isolamento e ineficacia, vinculando-se de outro modo aos receptores
individuais e mesmo a movimentos populares”. Assim, uma primeira resposta do
museu a esse cenario teria sido uma “pedagogizag¢ao” das exposi¢des. Isso quer dizer
que, para “acabar com o monopdlio do saber pelos especialistas”, as instituicdes
museais “se encheram de cartazes instrutivos, sinais de transito, visitas monitoradas
em varios idiomas” (Canclini, 2019, p. 136). Desse modo, houve um grande esfor¢o
de contextualizacdo pedagogica por parte da museografia para tornar as exposicoes
mais legiveis para publicos nédo iniciados, mas os estudos de publicos dessa época
demonstram que tal aumento da legibilidade ndo contribuiu para a incorporacéo de
outros perfis de espectadores (Canclini, 2019, p. 137). Apenas deslocou a atencao
dos objetos artisticos para 0s excessivos textos historicos e biograficos, como se a
chave de leitura de uma exposicao dependesse somente daquelas informacdes, e a
sensacao de desorientagcéo e nao pertencimento pudessem com isso desaparecer.

Apesar disso, ndo sao poucas as instituicdes que ainda hoje sustentam esse
tipo de mediacdo cultural baseada numa espécie de educacdo bancéria (Freire,
2005). Em tal dinadmica educacional, as informacdes sobre a exposi¢do, sobre o0s
artistas ou sobre a instituicdo seriam “depositadas” nos publicos como sendo
relevantes ou indispensaveis para uma experiéncia proveitosa com a arte. No entanto,
a relacdo com a arte nao € universal e, por esse motivo, parafraseando Paulo Freire
(2005, p. 100) ao discorrer sobre os lugares de ensino, uma mediacdo nao poderia
‘nunca apenas dissertar sobre ela [a exposicdo] e jamais doar-lhe [ao publico]
contetdos que pouco ou nada tenham a ver com seus anseios, com suas davidas,
com suas esperangas, com seus temores [dos publicos]”.

Com a crise das instituicbes e a ascensdo de praticas educacionais mais
experimentais, ha um interesse pelo espaco relacional da arte nesse periodo dos
anos 1960-70, em que “os artistas ja ndo querem fazer coisas que falam do mundo
[num campo simbdlico], mas que sejam atos no mundo” (Helguera, 2018, p. 86). Essa
nova disposicao artistica marca

0 surgimento da arte conceitual, ou seja, de uma nova perspectiva em
relacdo ao objeto de arte em que o conceito, o discurso e/ou a atitude do
artista passava a ter prioridade em detrimento das questdes formais; também
0 momento em que 0 processo passou a ser considerado parte da obra de
arte, surgindo ai os happenings, performances, activities, a land art, entre
outros; [...] Foi um periodo marcado por um envolvimento consideravel de

artistas em projetos que envolviam a esfera publica, fosse essa atuacéo
extra-atelié ou extra-institucional (Hoff, 2014, p. 57-58)
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Ao voltar seus esforgcos para projetos pautados em experiéncias relacionais,
situacdes de convivio com a esfera publica, rela¢cdes de producéo colaborativas, entre
outras tendéncias; artistas, curadores e demais atores institucionais passam a
compreender que o campo pedagdgico interessa sim ao contexto artistico-cultural, e
a educacdo passa a fazer parte do rol de preocupag¢fes da instituicdo artistica (Hoff,
2014, p. 253).

Alguns dos dispositivos analisados podem, inclusive, parecer-se mais com
experiéncias artisticas relacionais desse periodo descrito por Hoff (2014), do que
exatamente com instituicbes museais. Mas também é verdade que em indmeras
outras propostas artisticas, o gesto de instituir pode fazer parte de seu processo de
criacdo, e nem por isso materializar museus, estando melhor configuradas como
propostas conceituais de critica institucional, por exemplo. No entanto, como esse
exercicio de categorizacdo ndo é exatamente o que pretendemos desdobrar aqui,
faremos um esforgco de olhar para os artefatos méveis da exposicao “Isto ndo é um
museu” como atos expositivos itinerantes possiveis, ou como esforgos de imaginacao
de outras institucionalidades, para mapear o que ainda € possivel aprender sobre
expor e mediar com tais experiéncias.

A partir da segunda metade dos anos 90, o museu é impactado pelo que ficou
conhecido como a “virada educacional”’, conjuntura em que praticas artisticas e
curatoriais passam a operar e incluir nominalmente experiéncias, formatos e métodos
educacionais, promovendo uma renovacao no debate sobre as relagcdes entre arte e
educacéo.

Se por um lado, com a virada educacional, a educacao se torna objeto de
interesse das praticas artisticas e curatoriais, ndo € correto inferir ainda que, a partir
dai, os publicos néo iniciados, que nunca se sentiram 0s enunciatarios por exceléncia
dos museus, passaram a entrar nNnos museus e exposicdes sem grandes
preocupacdes. Os programas publicos dos museus ainda seguem sendo propostos
“de acordo com os interesses dos curadores e dirigentes das instituicdes, restando as
outras instancias institucionais uma participagcdo ainda bastante reduzida no que
tange ao pensamento e estratégias institucionais” (Hoff, 2014, p. 99).

Junto a isso, ocorre um fendmeno de diluicdo do papel do educador, pois o
curador jA € um curador pedagdgico, o artista jA esta engajado socialmente, as

exposi¢cdes ja contam com materiais de apoio para mediar 0 encontro com a obra,
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que, por sua vez, j possui uma dimensao mediadora por si s0. Se a educacao passa
a atravessar todas as dimensfes dos museus, 0 que resta, portanto, ao educador?

A partir da década de 1990, a educacéo € promovida a um papel que se tornou
uma das questdes mais problematicas desse contexto da virada educacional: a
funcdo de contrapartida (Hoff, 2014, p. 104). Ou seja, 0S museus, enguanto
beneficidrios de investimentos publicos e privados, tornam-se obrigados a se
comprometer com a promocao de acdes pedagogicas, como forma de compensar 0s
valores aplicados. Esse impeto neoliberal de transformar a educacdo em uma
ferramenta da economia do conhecimento, “tornou-a conveniente para as instituicoes
€ museus e para o proprio mercado que os financia” (Hoff, 2014, p. 104).

Sendo, portanto, a principal moeda de troca para a obtencdo dos recursos que
garantem a subsisténcia e continuidade das instituicbes, a mediacdo se encontra
completamente amarrada aos valores e desejos institucionais. Desse modo, ao
mesmo tempo que a mediacdo pretende criar esse espaco de dissensos, dialdgico,
democratico e efetivamente mediador, ela precisa sustentar um discurso institucional
gue agrade seus patrocinadores e interlocutores institucionais, tendo que se submeter
a muitas vontades que acabam por inibir e impossibilitar que siga, autonomamente,
seus proprios preceitos e ideais.

Além disso, dados recentes divulgados no relatério da Pesquisa Nacional De
Préticas Educativas Dos Museus Brasileiros, publicado pelo Instituto Brasileiro de
Museus (Ilbram) e Observatorio da Economia Criativa da Bahia (OBEC) (2023),
mostram que “é imprescindivel a valorizacdo dos/as profissionais da educacao
museal nos ambitos financeiro e institucional, além de atencéo a diversidade racial e
de género no campo museal [57,2% s&o pessoas brancas e 64,9% sao mulheres
cisgénero]” (IBRAM [et al.]; 2023, p. 5). Participaram dessa pesquisa quase 700
educadores/as, com ou sem vinculo com museus. Apesar da alta escolarizacao e
variedade de formacao — ja que 61,8% possuem algum nivel de pds-graduacéo —,
mais da metade recebe, no maximo, até 3 salarios-minimos. Essa precarizacao do
trabalho dos educadores museais é apenas mais um sintoma da falta de espaco e
reconhecimento desse setor no campo organizacional.

Diante desse histérico, a mediacao cultural institucional parece destituida de
sua capacidade critica, de sua autonomia, tendo sua atuagéo reduzida, muitas vezes,
a uma espécie de autoprotecdo institucional, que desreconhece sua capacidade de

reinventar um museu mais diverso, polissémico, autoconsciente, inclusivo, atual e
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realmente aberto a publicos variados, ja que é ela a dimensao mais politica de uma
instituicdo, ndo somente por ser responsavel pelo debate direto com os publicos, mas
também por ser ela mesma composta por um coletivo de profissionais que vém de
diferentes contextos sociais, econdmicos, educacionais e culturais (Hoff; Honorato,
2018, p. 168).

3.4 Dispositivos itinerantes como dispositivos de mediacao: uma

mediacao autocontida?

Quando falamos dessa falta de espaco e de poder da mediacao cultural em um
contexto institucional edificado, parece tentador olhar para o lado de fora e concluir
gue nas experiéncias itinerantes reside alguma excelente solug¢do para os rumos da
mediacdo. Ainda mais em uma pesquisa como essa, que em varios momentos,
parece prestar um elogio a itinerancia. No entanto, mudar o lugar, ou adotar a
mobilidade como estrutura, ndo desaparece com problematicas tdo complexas, pois
nada que seja institucional pode escapar completamente a instituicdo. Em todo caso,
como vimos com Ingold (2018) e outros, 0 caminhar sempre serve para aprender algo
e para estar atento aos novos (e velhos) terrenos. Desse modo, compreender como
a mediacdo se realiza na itinerancia pode adicionar mais alguns ingredientes ao
debate como um todo.

Logo na apresentacdo do catalogo da exposi¢ao “Isto ndo € um museu”, que
aborda a itinerancia como estratégia, nos deparamos com este trecho, que revela que
a busca por situacfes de mediacdo perpassa a maioria dos casos reunidos:

Desde o a&mbito da criagdo costuma ser recorrente que, com estes
dispositivos, se busque a interagcdo com as pessoas que transitam pelo
espaco publico, com diversos objetivos, porém, em muitos casos coincidem

com buscar fora do espaco institucional e dentro de uma certa informalidade,
0 que ndo seria alcancado em um contexto oficial. (Peran, 2015, p. 14)

Assim, se tais casos assumem a itinerancia como uma boa forma de promover
essa mediacao e interacdo, que aparentemente ndo poderia ser alcancada em um
“contexto oficial” e “formal”, em que medida podemos concluir que esses dispositivos

sejam artefatos de mediacdo em si mesmos?
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A ideia de que algo autocontenha a mediacdo pressupde que esta seja
essencial ao artefato e que, desse modo, seus universos semanticos se confundem.
Assim, uma proposta que nasce de um desejo de mediacdo ndo pode dispensar o
mediador, pois, sem ele, em ultima instancia, ela ndo existe. Por outro lado, se
retomarmos a definicdo de museu (ICOM, 2022), apesar de ligado a ideia de
educacdo de forma bastante ampla, a figura do mediador ndo parece estar
autocontida na definicdo. Conseguimos, com algum esforgo, imaginar um museu sem
mediadores, talvez porque, como vimos, a ideia de mediacdo esteja diluida em
diversas outras instancias. Ou talvez porque a mediagdo em museus esteja sufocada,
e nao tem conseguido ser outra coisa que ndo uma repeticdo dos textos de apoio com
uma linguagem um pouco mais acessivel.

Nos dispositivos itinerantes aqui analisados, ao contrario, ndo € possivel
concebé-los sem o mediador. Ele é crucial para que a proposta ndo apenas se realize,
mas para que algo nela (ou com ela) aconteca. Uma presenca as vezes mais

evidente, outras mais comedida.

Fonte: CERAMICO, Perro. Urbanografias méviles. 2013. Dispositivo Itinerante. Disponivel em:
https://I1ng.com/Zlhhz. Acesso em: 30 out. 2023.

Nos casos dos ateliés itinerantes — como “Imprenta Moévil” [27], “Blindspot
Galleries” [57], “Urbanografias moviles” [74], “Taller de grabado portatil” [83] — a
presenca do mediador € o ponto central das propostas, que acabam se parecendo
muito mais com projetos de mediagdo do que propriamente de exibicdo de arte.
Nesses casos, a mediagdo parece assumir que tem algo de artistico em seu préprio

fazer.
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Mas podemos pegar o caso de “Fala dos confins” [22], por exemplo — uma
videoinstalag&o itinerante que tem como espaco expositivo uma Kombi adaptada —,
gue diferentemente do que ocorre nos ateliés moveis, oferece uma experiéncia que
nao é necessariamente mediada, colaborativa ou participativa. A Kombi se revela
como um “outro espaco” de difusao cultural, as margens dos circuitos convencionais,
gue exibe um projeto da artista Virginia de Medeiros, produzido a partir de registros
sonoros de “causos” sertanejos (Peran, 2015, p. 146). Esse projeto nasceu de uma
viagem de Kombi, feita pela artista no territorio da Bacia do Jacuipe, na Bahia, por
onde coletou, em um gravador digital, as histérias de 12 colaboradores, entre eles
poetas populares, romanceiros, contadores de causos e lendas. Com a edi¢cao tanto
as imagens do percurso da viagem quanto os audios dos causos, a artista transformou
a prépria Kombi no espaco ideal para exibicdo dessa obra. Se observarmos 0s
registros fotograficos presentes, tanto no catadlogo da exposigdo “Isto ndo é um
museu” (Figura 30) quanto no portfélio da artista (Figura 31), veremos que essa
instalacéo ja foi exibida tanto na rua, quanto no interior dos museus. E curioso que,
guando ela esta na rua, a presenca da artista para convidar as pessoas a entrar, para
contextualizar a obra, para garantir que entrar em sua Kombi se trata somente de uma
experiéncia artistica, € essencial, ja que ndo da para diferenciar esta de uma outra
Kombi apenas dando uma olhada rapida. Por isso, ao menos o convite a experiéncia
com a obra precisa ser feito aos passantes, ou entdo esse veiculo se parecera com

gualquer outro estacionado pela cidade.

Figura 30 — “Fala dos confins” [22] em exibicdo nas ruas de S3o Paulo

) L

Fonte: MEDEIROS, Virginia. Fala dos confins. 2010a. Dispositivo Itinerante. In: Catalogo da
Exposicao “Isto ndo € um museu” (Peran, 2015, p. 146).



85

Michael Asher, artista fortemente ligado a critica institucional, fez um
experimento semelhante ao estacionar um trailer alugado em diferentes partes da
cidade de Munster, Alemanha, em 1977, ocasido em que participou da exposicao
Skulptur Projekte com a proposta intitulada “Installation Minster (Caravan)” (Fraser,
2008, p. 183). Apenas no museu que recebeu a mostra os visitantes encontravam

informacdes sobre o lugar em que o trailer poderia ser visto, in situ [...]. No
proprio site, entretanto, ndo havia nada que indicasse que o trailer era arte

ou que tivesse qualquer relagdo com a exposicdo. Para um transeunte
ocasional, ndo era nada além de um trailer. (Fraser, 2008, p. 183).

Do mesmo modo, quando a Kombi de Virginia esta no museu, ela dispensa
maiores explicacdes. Intuitivamente as pessoas que visitam 0 museu se sentem
convidadas a entrar e interagir com a obra, como se esse codigo de conduta ja
estivesse pressuposto pelo espaco expositivo, tornando a presenca de Virginia, como
mediadora da obra, algo dispensavel. Talvez dispensavel ndo seja a palavra, mas o
museu acaba tirando dos mediadores — que na rua sao essenciais — a oportunidade

de uma conversa menos institucional.

Figura 31 — “Fala dos confins” [22] em exibicdo no Centro Cultural Sdo Paulo

s «mm!-&

1?63"%- lmﬁr.

Fonte: MEDEIRQOS, Virginia. Fala dos confins. 2010b. Dispositivo Itinerante. Disponivel em:
https://virginiademedeiros.com.br/obras/fala-dos-confins/. Acesso em: 31 out. 2023.

N&o queremos com isso contribuir com a ideia de que mediadores em museus
sao dispensaveis. Isso s6 poderia ser deduzido a partir de um pensamento simplista,
gue contrariaria tudo que ja viemos desenvolvendo até agora. O que queremos

argumentar, para finalizar, € que o espaco de centralidade e de poder que a mediacao
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cultural parece ocupar na itinerancia, pode sim ter algo a ensinar para os museus. Tal
espaco, ndo somente oferece ao mediador uma posicdo de maior autonomia e
liberdade para convidar os publicos a reflexdo, como também cria uma oportunidade
excepcional para aprender com os publicos. Por fim, talvez na atualidade néo seja a
arte que esteja sufocada entre as paredes da instituicdo, mas a propria mediagéao.
Gonzalez (2022, p. 184), ao dedicar-se a pesquisa de museus de ciéncias
itinerantes, tece uma reflexao a respeito da necessidade de uma “epistemologia da
itinerancia”, capaz de olhar ndo “somente para o que os museus exibem ou entregam
para seus publicos”, mas para aquilo que “esses mesmos museus ouvem, capturam,
apreendem, reelaboram, e coproduzem dos/com seus publicos”. Assim, se 0 museu
€ o lugar do encontro — com a arte e com 0s outros —, a itinerancia parece expandir
extraordinariamente as possibilidades desse encontro, atuando como uma fresta,
onde tanto o museu consegue se infiltrar na sociedade, quanto a sociedade pode se

infiltrar na instituigdo por meio dela.
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CONSIDERACOES FINAIS

Por meio de uma investigacao exploratdria, esta dissertacédo buscou olhar para
o fendbmeno da itinerancia no caso de artefatos méveis reunidos na exposi¢ao “Isto
nao € um museu’, levantando questbes que atravessaram os capitulos em torno de
trés eixos: a expositividade dos modelos de exibicdo adotados por plataformas
itinerantes; o espaco de enunciacdo e participacdo dos publicos em tais plataformas;
e a mediacdo cultural como parte essencial dos dispositivos itinerantes. Para
balancear as andlises que foram sendo esbocadas, inevitavelmente, questfes
relacionadas aos museus edificados também foram sendo esmiugadas, ja que um
dos problemas iniciais que a pesquisa tentou investigar € se os obstaculos para a
acessibilidade cultural estariam dados, justamente, pelas estruturas estaticas do
museu. O intuito ndo foi, contudo, afirmar as qualidades e desafios de um em
detrimento do outro, mas entender de que maneira os problemas e solu¢cdes de um
podem contribuir ou impactar nos problemas e solu¢des do outro. O préprio nome da
exposicao “Isto ndo € um museu” parece introduzir uma espécie de comparagao entre
esses formatos — edificado e itinerante — com alguma intencédo critica. Desse modo,
também apostamos nesse exercicio comparativo, mas ndo somente entre estruturas
estéticas e errantes, como também entre as diferentes formas dos dispositivos de se
colocar em movimento.

Fomos percebendo que a acessibilidade tem mais a ver com uma disposi¢cao
enunciativa das instituicées — voltada a publicos diversos e que abraca a cultura como
um encontro de multiplas narrativas —, do que com a tipologia de suas estruturas,
apesar de a estrutura movel ja parecer pressupor uma vontade de interacdo que, para
as estruturas edificadas, pode nao ser tdo natural ou essencial. De todo modo, seja
pela perspectiva da expositividade, dos publicos ou da mediacao cultural, o tipo de
acessibilidade cultural em que estamos interessadas parece adotar uma agenda
politico-ideoldgica mais proxima de uma ideia de democracia cultural do que de uma
democratizacao cultural.

Em Jean-Marie Lafortune (2016), temos que a democratizacdo -cultural,
bastante priorizada no ambito das politicas culturais, requer uma “distribuicdo para
muitos daquilo que é produzido por poucos” — com base no modelo one-to-many
(Dewdney et al., 2013) —, enquanto que, em uma democracia cultural, teriamos uma

articulagéo entre muitos daquilo que também é produzido por muitos — modelo many-
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to-many (Dewdney et al.,, 2013). Nesse sentido, o autor diferencia a mediacéo
(médiation) da mediacédo (médiaction) cultural, em que a primeira é “empregada para
remediar a fratura que separa as camadas da populagéo”, enquanto a segunda “é
exigida para evitar a fragmentacao social” (Lafortune, 2016, p. 2). No primeiro caso,
as estratégias adotadas partem de um principio unanimista e estdo fortemente
atreladas a universalidade do prazer estético, apostando em processos facilitadores
da comunicacdo entre obras e publicos, com o objetivo final de elevar as
competéncias desses publicos para uso e apropriacdo dos espagcos museais. Nesse
caso, os mediadores sdo nada mais do que agentes de decodificacdo das obras
(Lafortune, 2016, p. 4). JA no segundo caso, a pratica da mediacdo para uma
democracia cultural “nao se centra sobre a falta ou insuficiéncia como estigmas, sobre
as deficiéncias e desvantagens que desabilitam, mas sobre os tracos culturais,
produtos e modos de vida que formam a identidade” (Lafortune, 2016, p. 8),
apontando para uma concepcao relativista da cultura. Tal perspectiva parece
incentivar uma capacidade autbnoma de criatividade e de estruturacdo das
identidades nos planos cultural e politico, apostando na participacdo para a auto-
organizacdo das praticas amadoras em um espaco de enunciagao préprio (Lafortune,
2016, p. 9).

Para explorar tais concepcbes elaboradas por Lafortune (2016), tomemos
como exemplo uma passagem de José Valladares (2010), em “Museus para 0 povo”,
em que o autor faz um estudo sobre museus americanos, realizado entre 1943 e
1944, no qual demonstra certo interesse pelo potencial das exposicdes temporarias
e circulantes. E perceptivel seu entusiasmo com o museu que vai “ao encontro do
povo” e “aumenta extraordinariamente” seu publico, ja que “o publico de um museu
[circulante] ndo se limita a quem |he transpde as portas: abrange qualquer pessoa
atingida pela sua ac&o” (Valladares, 2010, p. 76-77). Ainda para Valladares (2010, p.
78), “se as exposic¢des circulantes fossem intensificadas em todo mundo, entédo se
poderia dizer que as cole¢Bes possuidas e zelosamente guardadas pelos museus
passariam a constituir, realmente, patriménio universal”.

Apesar de termos demonstrado em alguns momentos do texto um entusiasmo
com a itinerancia bastante similar ao de Valladares, no que se refere aos fins de tais
iniciativas, algumas distingbes precisam ser evidenciadas. Quando o autor escreve
sobre as consequéncias dessa circulacdo dos museus, que teriam como objetivo a

consolidagao da ideia de um “patriménio universal”, podemos ligar essa disposi¢cao
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agueles mesmos preceitos modernos de uma democratizacdo cultural que, tal qual
os modelos de exibicdo one-to-many, prometem uma histdéria da arte hegemonica que
precisaria ser apropriada por todos. No entanto, 0 que nos parece, na atualidade, a
maior poténcia dos artefatos moveis, esta justamente no tipo de democracia cultural
gue ele podem promover, ao democratizar ndo somente o objeto artistico, mas o gesto
de instituir.

N&o queremos, com isso, minimizar os efeitos dessas iniciativas de
democratizacdo do acesso a obras de arte classicas, que também tem seu lugar de
experimentacgdo e que, em suas exibigcdes descontextualizadas, podem contribuir com
um projeto democratico de cultura. Mas nos parece que o gesto de instituir praticado
pelos/nos dispositivos itinerantes, é mais interessante por sua capacidade produzir
outras formas de expor e mediar uma multiplicidade de culturas para uma
multiplicidade de publicos, do que exatamente em ampliar o contato com obras
classicas e ja consolidadas por uma historia da arte hegemonica. Podemos retomar
0 caso das Missdes Pedagdgicas (Larrosa, 2017), que se tornam uma referéncia para
a pesquisa muito mais pela “amorosidade” do encontro, do que exatamente por aquilo
gue se prop0de a exibir.

Canclini (2019, p. 155) faz uma leitura bastante interessante desses processos
de democratizagdo e democracia cultural ao se perguntar se “é desejavel que todos
comparegam a exposicoes de arte?” ou “para que serve uma politica que tenta abolir
a heterogeneidade cultural?”. Para ele,

Divulgar massivamente o que alguns entendem por “cultura” nem sempre é
a melhor maneira de fomentar a participacdo democratica e a sensibilizacéo
artistica. A divulgacao massiva de arte “seleta”, ao mesmo tempo que € uma
acao socializadora, € um procedimento para assegurar a distingao entre os
que conhecem e 0s que ignoram, dos que sabem e ndo sabem usar o museul.

Os mecanismos de refor¢o da distingdo costumam ser recursos para produzir
a hegemonia (Canclini, 2019, p. 155)

Pode parecer, pelo que viemos argumentando até agora, que as diferencas
entre as duas agendas politico-ideolégicas séo gritantes e que elas se encontram em
perfeita oposicdo, mas € justamente o0 emprego desses dois processos que
permitiriam uma resposta a dupla exigéncia democratica de promover o acesso a arte
consagrada, mas também de apoiar formas de cultura minoritarias, transformando o
cenario cultural e social (Lafortune, 2016, p. 10). Ou como coloca Canclini (2019, p.
155):



90

Talvez o tema central das politicas culturais seja, hoje, como construir
sociedades com projetos democraticos compartilhados por todos sem que
igualem todos, em que a desagregacdo se eleve a diversidade, e as
desigualdades (entre classes, etnias ou grupos) se reduzam a (se tornem)
diferencas.

Ndo conseguimos elaborar uma metodologia de andlise tdo refinada que
desse conta da multiplicidade de formatos, objetivos, situacdes e estratégias
empregadas pelos dispositivos. Algumas das unidades de analise definidas, a
depender do projeto, simplesmente ndo eram aplicaveis. Mas foi nesse exercicio de
tentar encaixar, aproximar, fazer caber, que fomos descobrindo um caminho possivel
para o afluxo de ideias que constroem essa dissertagao.

Se Dewdney et al. (2013) notaram um potencial de operacdo por meio das e
nas comunidades em rede para superar os paradigmas centralizadores dos museus
de arte, aqui tentamos olhar para a itinerancia como esse meio. Parece, nesse
sentido, que os dispositivos itinerantes podem ser lidos como gestos taticos de criar
museus de arte, com potencial de ampliar os tipos de enunciagéo, as formas culturais
a serem exibidas e os caminhos para mediar 0s encontros com a arte. Todo gesto de
criar museus € valido, pois ndo ha um unico tipo de interesse ou Uso ou expectativa
para esse espaco. As vezes o que se quer de um museu é um lugar silencioso para
passar o tempo; em outras, um espaco de criacdo artistica compartilhada; ou ainda
um espaco para a novidade, em que eu veja coisas que ndo conheco; ou, quem sabe,
um lugar que represente minha histéria, minha comunidade, minhas lutas.

Democratizar o gesto de criar museus coloca a cultura em debate e a producao
artistica em circulacdo; democratiza o lugar de onde um museu pode vir. Nao
precisamos advogar em beneficio ou detrimento de um ou de outro modelo. Edificado
ou itinerante? Suntuoso ou vernacular? Cada um pode parecer, ora mais, ora menos
adequado a um determinado contexto. O que parece importante para a ideia de
democracia cultural € que todos sejam capazes de enunciar seus mundos e encontrar
seus publicos.

O gue a itinerancia tem a ensinar? Que, ao inventar outros museus, ela inventa
outros mundos possiveis, outros publicos possiveis, outras estratégias e
oportunidades possiveis para o encontro com a arte. Nao é sobre encontrar a melhor
forma de exibir, ou a melhor forma de comunicar, mas as formas mais participativas

de instituir e mediar.
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INFORMAGOES DOS CASOS DE ITINERANCIA NA EXPOSIGAO "ISTO NAO E UM MUSEU"
o . Periodo de .
N projeto atividade Local Autor Categorias
. . . ; Pablo Rojas S
1 Galeria Callejera 2004 Santiago, Chile Schwartz Espaco de exibi¢cdo de arte
2 Motocarro 2009 Manresa, Espanha |Doménec Espagg para eventos
culturais
. .. | Colectivo -
3 Museo de la Calle 1998 Bogota, Colébmbia Cambalache Espaco de exibicdo de arte
Adriana Garcia
4 Mesa Rodante Movil 2005 Beirute, Libano Galan .(membro do Espaco relacional
Colectivo
Cambalache)
CPAC (Centro Portatil
5 de Arte 2009-2011 Meéxic DF, Méxic |Antimuseo Espaco de exibi¢cdo de arte
Contemporaneo)
6 Museo de la Defensa 2007 Madrid, Espanha |Tom Lavin Espaco de exibicdo de arte
de Madrid ’
. Lluc Mayol, Matias
La Fanzinoteca Barcelona, AR A .
7 Ambulant 2005-2011 Espanha Rossi, Ricardo Arquivo
Duque
Mexic DF, Bogota,
Madrid, Berlin,
Paris, Marseille,
Florence,
8 Burn Station 2004-2011 Brussels, Lima, Platoniq Arquivo
Amsterdam,
Roftterdam,
Strasburg,
Cambridge, Xangai
The Floating Museum . Floating
9 2009-2011 WaSh'E%toAn DC, Laboratory Espaco de exibicdo de arte
- Projeto ReMuseum Collective
UMPA - Unitat Mobil
de Préstecs d’Art Barcelona, Cristian A6 e O
10 (Unidade Moével de 2004 Espanha David Armengol Espago de exibicdo de arte
Empréstimo de Arte)
11 Spacebuster 2009 Nova York, EUA |Raumlabor Espagg para eventos
culturais
Duisburg, Milheim,
Hamburgo,
12 |Kitchen Monument 2006-2011  (Warschau, Giessen, | Raumlabor Espago para eventos
. culturais
Berlin,
Hannover, Liverpool
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INFORMAGOES DOS CASOS DE ITINERANCIA NA EXPOSIGAO "ISTO NAO E UM MUSEU"
o . Periodo de .
N projeto atividade Local Autor Categorias
Mobile Stealth Unit Beth Coleman e .
13 002 (MSU) 1999 Nova York, EUA Howard Goldkrand Arquivo
14  |Centers of the USA 2010 Califérnia, EUA | 1 ne Center for Espago de exibigdo de arte
Land Use
SPOT
15 (Se::vu_:no F_’gbllco de 2011 Vic, Espanha Makea tu vida Espaco relacional
Optimizacion de
Trastos)
We Can Xalant:
16 Labqratono dei 2009 Mataro, Espanha |a77, Pau Faus Espaco relacional
arquiteturas némades
e autoconstrucao
Campismo . - )
. Barcelona, Miquel Ollé i Sofia .
17 caravanismo, 2011 Espanha Mataix Espaco relacional
arquitectura
18 Caravana Natura 2006 Vidreres, Espanha |Nuria Guell Espaco relacional
Puck Cinema . Toni Tomas i .
19 Caravana 2009-2011 Bellpuig, Espanha Carles Porta Cinema
20 RallyConurbano 2004-2009 G'rande Buenps RallyConurbano Espaco relacional
Aires, Argentina
Benin, Burkina o -
Le CNA Dans les T Cinéma Numérique | .
21 villages 2004- 2007 | Faso, Mali, Niger e Ambulant (CNA) Cinema
Franca
22 Fala dos confins 2010 S&o Paulo, Brasil V|rg|n_|a de Espaco de exibicdo de arte
Medeiros
23 Fiteiro Cultural 1998-2011 | Jodo Pessoa, Brasil | Fabiana de Barros |Espaco relacional
24 La Maquila Region 4 2010-2012 Méxic Amor Mufioz Atelié
o5 |Biblioteca do 2006 Mexic DF. México | Diego Pérez Arquivo
Nezahualcéyotl
Modular Engagement } Washington DC, [Floating Lab .
26 Transporter (MET) 2010-2011 EUA Collective Espago relacional
27 Imprenta Movil 2010-2011 Mexic Nuria Montiel Atelié
28 |Wikitankers 2011 Vic, Espanha | Straddled/Todo g o0 relacional
por la Praxis
29 Open-roulotte radio 2008-2011 Ripollet, Espanha |LaFundicié Espaco relacional
30 Museo 2010 Sé&o Paulo, Brasil | Theo Craveiro Espaco de exibi¢cdo de arte
Temescal Seed Swap
31 (Troca de Sementes 2005-2011 Oakland, EUA Marksearch Espaco de exibicao de arte
de Temescal)
32 Centro Cultural 2011 Buenos A_ires, a77 Espagq para eventos
Nomade Argentina culturais
Escuela Pan-
33 Americana del 2003-2011 Mexic Pablo Helguera Espaco relacional
Desasosiego
34 Serenata en las ruinas 2011 Cali, Colémbia Kabaret Machine |Espaco relacional
35 |canémada 2008-2009 | Cali, Colémbia | SO1€CtVO Espaco relacional
Decarrilados
36 Tren de los curados 2005 Havana, Cuba Colecti_v 0 Espaco relacional
Decarrilados
37 |Cronivichana 2010 Cali, Colombia | COlectivo Espaco de exibigio de arte
Decarrilados
SEFT-1 (Sonda de . . .
38 exploragao ferroviaria 2010 Mexic Ivan' Puig e Andrés Arquivo
. Padilla
Tripulada)
39 L'Arx_ivador (O 2008-2011 Barcelona, Cabinet Anna Arquivo
Arquivador) Espanha Recasens
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o . Periodo de .
N projeto atividade Local Autor Categorias
40 Kunst - Station Triemli | 2010-2011 Zurich, Suissa Public Works Espaco de exibi¢cao de arte
41 Unofficial Tourism 2009-2010 Madrid, Espanha |lfaqui Larrimbe Espaco relacional
42 CX Simulator jeto ndo realiz4 Matard, Espanha |Felix Mathias Ott  |Espaco de exibi¢cdo de arte
43 Trailer Talk 2004-2011 Nova York, EUA | Sabrina Artel Espaco relacional
44 The Orbit 2006-2011 | Freiburg, Alemanha |Raumlabor Espaco relacional
¢De parte de quién?
45 Call free: Locutorio 2003 Barcelona, Josep-Maria Martin | Espago relacional
o Espanha
Movil
46 Carrinho multimidia 2009 Sa/vacé?gsﬁahia, Ana Dumas Espaco de exibicao de arte
BASEmovel ou
47 Conversa como um 2002-2008 Fortaleza, Brasil |Vitor Cesar Espaco relacional
lugar
48 Folk Float 2007 EgremL?:igoRelno Public Works Espaco de exibicdo de arte
49 E_spagc_»s_, trans[tos_ e 2011 Barcelona, Raumlabor Espaco relacional
dispositivos méveis Espanha
El Cerro, Naranijito,
Porto Rico; Berlim;
Lima; Bairro de
Veneza
Hangueando- em Bogota, . .
50 Periédico com Pernas 2002-2006 Colémbia: San Juan Raimond Chaves |Espaco relacional
de Porto Rico;
Moédena; Terrassa;
Barcelona; Sevilha;
Lleida
51 WE Riders 2006 Oakland, EUA Marksearch Espaco relacional
52 Ciza Muzej Pushcart 2012 Liubliana, Eslovenia Dom(.‘anec and Espaco relacional
Museum Tadej Pogacar
. Washington DC, | Doménec, Floating .
53 Pentagon Mobile 2013 EUA Lab Collective Espaco relacional
54 Current Recorder 2012-2013 Washir&%toAn DC, Billy Friebele Espaco relacional
The Great
The Museum of mggzms n
55 Failure, Nomadic 2012-2014 Buffalo, NY, EUA Civilization Espaco de exibicdo de arte
Display Mechanism .
Cooperative
(Caitlin Cass)
56 The Pavement 2012 Flint, MI, EUA Joe Reinsel Arquivo
57 Blindspot Galleries 002-2005 / 200| St Louis, MO, EUA [Lisa Bulawsky Atelié
58 Adverture Residency. 2010-2013 Washington DC, Calder Brannock [Espaco de exibigao de arte
Camper Contemporary EUA
. Mike Blasenstein
The Museum of Washington DC, . ’ N
59 Censored Art 2011 EUA Michael Dax Espaco de exibicao de arte
lacovone
60 Changarrito 2005-atual | México D.F., México [ Maximo Gonzalez |Espaco de exibicdo de arte
Ecomuseo o - .
61 Transurbano (EMT) 2008-2013 | México e Espanha |Verdnica Toscano |Espago relacional
Espacio Publico
62 Erosionado: 2011-2013 México Israel Torres Espaco relacional
Caparazén
63 Galletas Mexicanas 2010-atual México Gitte Bog Espaco relacional
64 |GuggenSITO 2011-atual México Eder Castillo Espaco para eventos
culturais
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65 La Bandurria Marcha 2010-2013 México \'\;Iiﬁerzilz Jose "Kotik” Espaco relacional
66  |Libro Proceso 2012-atual México Luis Ese Espago para eventos
Habitable culturais
67 Museo Néomada 2010 México Rubén Miranda Espaco de exibi¢cdo de arte
68 Territorio Exquisito 2012 México, EUA Pia Vasquez Espaco relacional
Unidad Movil . . I
69 Nonoaico | (UM-NI) 2011 México Hugo Leaitaud Espaco de exibi¢cdo de arte
- o Funsacion I
70 A47 Movil 2011 México Alumnos 47 Espaco de exibicdo de arte
Dasha
Laboratorio de ciencia \C/JVr;erSnazltf:eva,
71 ciudadana sobre 2011-atual México ys . |Arquivo
Fernandez, Leslie
ruedas .
Garcia, Juan
Carlos Gonzaélez.
72 |VICO:Videoclubde | o4 oy México Chloé Fricout, | prouivo
operacion expandida Javier Toscano
Grupo de perinice roscano
Investigacion Accion Isra%l Torres ’
73 Interdisciplinaria en 2012 México Nataly A aia’ Espaco relacional
Arte y Entorno (GIAI- yAyaa,
Aureliano Montiel y
AE) )
Luis Serrano
74 Urbanografias moviles 2013 Costa Rica Perro Ceramico Atelié
75 MAFI '(Mapa Filmico de 2012 Chile Francisca Barraza |Arquivo
un pais)
. . Galeria de Artes -
76 Galeria h-10 2003-2008 Chile Visuales h-10 Espaco de exibicao de arte
No hay razén para
77 sufrir terrorismo de 2013 Chile Eﬂananqg; de Espaco relacional
ovilizacion
Estado
Chile Dibuja n°6. Museo
78 Patrimonio y 2011 Chile Internacional de Atelié
Comunidad. Chile (MICH)
79 Circuito Temporal 2013 Chile Circuito Temporal |Espaco de exibicdo de arte
Consuelo
. Saavedra, Dany
80 MOVIL: En rodaje 2009 Chile Berczeller, Leslie [Espaco de exibicdo de arte
Fernandez e Oscar
Concha
Copa Galeria Galeria
81 Metropolitana - Galeria 2009 Santiago, Chile . . Espaco de exibicdo de arte
- . Bicentenario
Daniel Morén
82 :‘:3: mano lava a la 2012 Santiago, Chile  |Sopaipillaa 100 Espaco relacional
Taller de grabado
portatil (Cartografia Proyecto derivado
83 organica para una 2013 Santiago, Chile  |del taller Portatil Atelié
asamblea (UDP)
constituyente)
Museo y Biblioteca
Popular Itinerante
del Museo de la
84 En I? redondura de los 2008-2013 [ Coérdoba, Argentina |Estancia esuitica |Espaco relacional
sueios .
de Alta Gracia, las
comunidades y las
escuelas rurales
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Domingo Castillo,
g5 |THE END/SPRING 2010-2014 | Miami, Florida EUA |Patricia Hernandez | Z3P2¢0 Para eventos
BREAK culturais
y Kathryn Marks
86 The Nightclub 2012 - Miami, Florida EUA ,;-\Ingela Valella, et Espaco de exibi¢cdo de arte
87 Mobile Art Space 2013 Miami, Florida EUA [Adalberto Delgado |Espacgo de exibicdo de arte
88 Miami Midtown 2003 Midtown Miami, George Sanchez |Espaco para eventos
Midway Florida EUA Calderoén culturais
Lucas Bambozzi,
89 Labmovel 2012 Sao Paulo, Brasil Glsgla Domschke, Espaco relacional
Larissa Alves e
Lucas Gervilla
90 Pimp My Carroca 2007 Séao Paulo, Brasil |Mundano Espaco relacional
. Renata Marquez y
91 |ATLAS AMBULANTE 2011 Belo Horizonte, - \ycington Arquivo
Brasil
Cangado
92 Onibus Hacker 2011-2014 S&o Paulo, Brasil |Onibus Hacker Espaco relacional
EIA (Experiéncia
Imersiva
Ambiental),
Eduardo
- ~ . | Verderame, .
93 Laboratoério de Afetos 2012 Sao Paulo, Brasil FAbiana Mitsue, Arquivo
Floriana Breyer,
Gisella Hiche,
George Sander,
Van Jesus.
Curitiba,
Florianopolis, S&o
94  |LOJA 2009-2010 | Paulo, Rbeirao || ataformaPar e o de exibicao de arte
(ent)esis
Preto, Porto Alegre,
Brasil
95 PIRATAO 2009 Rio de Jar)eiro, Co_letivo Filée de Arquivo
Brasil Peixe
96  |Plataforma Net Arte 2013 S&0 Paulo, Brasil | DSNISEAGasSl, | oo
Eduardo Omine
97 Domingo na Urbe 2005 Curitiba, Brasil Intergux Arte Livre Ejﬁfr%?spara eventos




