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Resumo: Nesse artigo analiso a presenca do chamado grande publico em exposi¢es
de artes plasticas. Primeiro enfoco a proliferacéo, a partir da década de 1970, de
centros culturais e de instituicBes com algumas de suas caracteristicas, onde parte
consideravel das exposi¢des voltadas para esse publico é oferecida. Em seguida,
abordo dimensdes politicas desse afl uxo registradas emestudos soci ol égicos a respeito
do contato da populacdo com objetos de arte legitimados pelas classes privilegiadas.
Finalmente, baseados em pesquisa etnogréfica, reflito sobre as especificidades e as
continuidades das exposicOes de artes plasticas frente a outras situacfes de
apresentacdo de produtos artisticos, atentando para o significado da presenca do
publico nelas e para consegiiéncias analiticas de seu estudo.

Palavras-chave: arte, centros culturais, exposi¢des de arte, publico.

Abstract: In thisarticle, we analyze the attendance of what we call the general public
in plastic art exhibitions. At first, we put in focus the spread of cultural centers or
institutes with some of its characteristics, sincethe 1970 decade, wherea great number
of exhibitions directed to this kind of public take place. After that, we approach the
political importance of this flowing registered in sociological studies concerning
people being in touch with art objects legitimated by affluent people. Finally, based
on ethnographic research, we reflect on the fact of the plastic art exhibitions be
specific and continuous before other situations of artistic products presentation,
observing the sense of the public attendance in the exhibitions and the analytical
consequences of their study.
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eu vejo o futuro repetir o passado
eu vejo um museu de grandes novidades

Cazuza e Arnaldo Branddo

A presencado publico em exposi¢Oes de arte em centros culturais suscita
reflexdes, animos e ponderacdes de cientistas sociais, de movimentos sociais,
de agentes do Estado e do chamado mundo artistico. sso tanto por conta do
numero ja ha algum tempo grande e cada vez maior de pessoas gue freqlien-
tam! essas exposi¢Bes como pelos contornos inusitados que a presenca do
publico nelas vem adquirindo. Esse contato da populacdo com objetos de arte
tradicional mente apresentados para as classes privil egiadas € acompanhado de
algumas surpresas. Em primeiro lugar, coloca em questdo um vetor que per-
passa essas exposicoes, voltado preferencialmente para os olhos dessas clas-
ses privilegiadas. Ainda, a presenca de novos atores sociais sugere, projeta,
possibilidades de contato com objetos de artes plasticas que se afastam dos
procedi mentos sol enes e educativos freqlientemente preconi zados, ou idealiza-
dos, como constitutivos da experiéncia estética.

O contingente de individuos que afluem a exposic¢les de artes plasticas
em centros culturais conformaum publico crescente, diversificado, atraido por
igualmente crescente e diversificada of erta dessas exposi¢des em locais mais
€ mais acessivels e centrais, incorporadas a atividades escolares, tratadas es-
pecialmente pelamidia, a baixos custos ou gratuitas, e inseridas cadavez mais
em espagos capazes de abrigar atividades outras de lazer e outros servicos. A
valorizacdo e difusdo de centros culturais acompanham esses processos e a
muito fregliente variaco do termo (centro cultural, centro de arte, casa de
cultura, espaco cultural, shopping cultural ,? etc.) e das agdes dos que viabilizam

1 Por exemplo, ja em 1995, no Centro Cultural Banco do Brasil (1995) o publico estimado foi de 190
mil pessoas por més e 2,3 milhdes por ano. As visitas ao Masp (Barbosa, A. C., 1994, f. 74) foram
100 mil em 1990, 140 mil em 1991, 162 mil em 1992 e 160.295 até novembro de 1993. Cifras
relativas a outros centros culturais e museus de arte confirmam esse enorme e crescente afluxo de
publico a exposigdes de arte em espacos publicos das grandes cidades.

2 Ver em Mello e Silva (1995, p. 79) descrigdo de atividades do Shopping Cultural Fundi¢do Progres-
so, no Rio de Janeiro. Ver em Gondim (2000, p. 27) depoimento de arquiteto que acompanhou a
obra do Centro Dragéo do Mar de Arte e Cultura, em Fortaleza: “[...] a idéia é essa: de um grande
shopping de cultura, sem o lado depreciativo do que é o shopping center hoje. E vocé transformar
essas atragdes, uma coisa linear, interligada, que recomponha um pouco [...] das condi¢6es do
espaco urbano, onde vocé tem ruas de pedestre, bar, estacionamento em &reas chave, tem véarias
entradas... Agora, tudo isso é interligado por uma passarela, que faz o link”.
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politicae material mente suacriagdo® de al gum modo corresponde amulltiplicidade
de atividades, interesses e eventos que ocorrem nesses espagos.

Um conjunto grande deitens que caracterizavam e distinguiam os centros
culturais dos museus de arte, como a diversidade de atividades oferecidas,
foram também, com o tempo, incorporados por eles. De outro lado, os atributos
gue tradicionalmente singularizavam os museus de arte frente a outros espagos
eingtitui gdes que promovem exposi ¢oes de obj etos artisticos, como muitos pes-
guisadores vém demonstrando, hoje ndo os diferenciam mais. Profissionais e
estudiosos de museus, por exemplo, j&incorporaram diversas outras institui-
¢Oes ao redefinirem a categoria museu em 2001, numa assembléa geral do
International Council of Museums (ICOM), nelaagoraincluindo também “cen-
tros culturais e outras entidades voltadas a preservacéo, manutencdo e gestéo
de bens patrimoniais tangiveis e intangiveis’ (Loureiro, 2004, p. 97) Assim,
pOSsuir ou Ndo possuir acervo deixou de ser um item constitutivo dos critérios
para estabelecer extensamente essa categoria. No Centro Dragdo do Mar de
Arte e Cultura, em Fortaleza, o acervo de pegas esta alocado no denominado
Memorial da Cultura Cearense, 0 Museu de Arte Contemporanea apresentan-
do sempre conjuntos ou col ecBes cedidos provisoriamente, em exposi ¢des tem-
porérias.

Voltados tradi cional mente paraa exposi ¢ao de seus acervos, parteimpor-
tante dos museus tem hoje em dia suas atividades diversificadas, hesse sentido
acompanhando o “formato” que 0s centros culturai s jano seu surgimento pos-
suiam. Muitos museus, de fato, e em especial os chamados museus de arte,
para além dos espagos destinados, por exemplo, a aimentagdo e venda de
objetos, organizam espacos para atividades de outro tipo, ndo voltadas direta-
mente para a exposi ¢do de seus acervos ou de objetos, mas para aquelas como
cinema, musica, teatro, danga, leitura e pesquisa. Embora hoje generaizada, a
tendéncia de multiplicacdo e aglutinagdo de atividades em um mesmo espaco
coincidiu de fato com o surgimento dos chamados centros culturais. Segundo
Milanesi (1990, p. 21-22) e outros pesqguisadores, a disseminacdo de centros
culturais deu-se a partir da década de 1970, estimulada pela construcdo e cria-
¢do, em 1975, do Centro Cultural Georges Pompidou, o Beaubourg, em Paris,
com cerca de 25 mil pessoas dirigindo-se a ele diariamente, um dos lugares

3 Ver, a respeito dessas agdes, Milanesi (1990).
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mais visitados da Franca.* Um nimero imenso de centros culturais, em diver-
sos paises, por diferentes razdes e processos foram ent&o construidos, como o
Barbican Center, em Londres, aBiblioteca Plblicae Complejo Cultural Mariano
Moreno, em BuenosAires, e o Lincoln Center, em Nova lorque, dentre muitos
e muitos outros. Numerosos centros culturais foram construidos também no
Brasil, como o Centro Cultural Sao Paulo, a Biblioteca Publica do Estado do
Rio de Janeiro, 0 Espago Cultural José Lins do Rego, em Jo&o Pessoa, Paraiba,
0 Centro de Criatividade de Aracaju, Sergipe. Mas centros culturais foram
igualmente criados a partir da restauragéo de prédios antigos, da ocupacdo de
prédios disponiveis, da ocupacéo de parte de prédios com outras fungdes, in-
corporadas, como biblioteca, ou ndo, ao centro cultural (Milanesi, 1990, p. 35-36).

A diversidade de atividades concentradas nos centros culturais e, depois
também, nos museus de arte, marca muitas vezes de maneira bem clara sua
prépriaarquitetura. O Beaubourg, por exemplo, abriga, além do Musée National
d’ Art Moderne, com 15 mil metros quadrados e espago para exposi ¢oes perio-
dicas, para encontros e debates, para exibicdo de audiovisuais e para servico
de documentacdo artistica, a Bibliothéque Publique d’ Information, com 15 mil
freqUentadores diérios, o Centre de Création Industrielle, com espago paraga-
lerias de exposi¢es e local para encontros e debates, o restaurante, o centro
de acolhimento, etc. Diferindo, de fato, do que até entdo museus e bibliotecas
costumavam ser, 0s centros culturais desde sua criacdo agregaram multiplas
atividades, como cinema, teatro e musica, exposi¢des e leituras, que antes ten-
diam aexistir em ingtitui¢fesisoladas. O publico que aflui aesses centros, por
certo também devido a essas distintas atividades oferecidas, é especiamente
diversificado, contrastando com o publico relativamente homogéneo que nos
grandes centros urbanos fregiientava e fregienta cada uma dessas institui-
¢Oes, sobretudo quando isoladas umas das outras.®

4 O Beaubourg de fato abriu suas portas para o piblico em 1977 (Piano; Rogers, 1987, p. 9). Para
outros pesquisadores, como Prazeres (1996, f. 45), essa difusdo de centros culturais teria ocorrido
sobretudo na década de 1980.

5 H4, por parte da administragdo de museus e de centros culturais, a constatagdo de que os seus
freqlientadores sdo também, muitas vezes, os que estdo no “teatro, cinema, concertos, os que léem
livros e os que tém como hébito freqlientar outras atividades culturais’ (Carvalho, 1999, p. 2). Essa
constatacdo, em alguns casos, seria revertida para o esfor¢o de muitas instituigdes deste tipo no
sentido de obterem recursos importantes para sua manutengdo, ou mesmo para tornarem-se auto-
suficientes financeiramente, questdo em pauta hoje em dia e veiculada com certa freqliéncia pela préopria
imprensa. A atragdo do publico nesses casos, assim, estaria também voltada para a geragdo de receita.
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A relativa heterogeneidade do publico das exposi ¢des de centros culturais
e de muitos museus de arte, bem como a gama extensa de atividades virtual-
mente associadas aessasvisitasjaali, nolocal em que sdo organizadas,® fazem
com que estudar a presenca do publico nessas exposi¢des corresponda a pen-
sar nos limites que costumamos utilizar pararecortar aarte, levando em conta
as interag0es e préaticas sociais constitutivas e associadas a essa presenca do
publico em exposi¢des. Sdo, defato, como jaindicado, numerosas evariadasas
atividades, ou préticas culturais, como apresentaces, | eituras, exposi ¢oes, que
j& h& algumas décadas percebe-se estarem vinculadas as visitas assiduas a
museus de arte (Giraudy; Bouilhet, 1990, p. 90), porque levadas a cabo com
freqliéncia, embora noutros espagos, pelo publico de museus. Pesguisa enco-
mendada pelo Centro Cultural Banco do Brasil Rio de Janeiro (1995)7 consta-
tou que uma raz&o fundamental apresentada pelo publico para justificar sua
freqUiéncia aquel e centro cultural, em detrimento de outros espagos “ culturais’
dacidade do Rio de Janeiro, é exatamente amultiplicidade de atividades of ere-
cidas por ele.

Além da concentracdo de eventos no espago, centros culturais e museus
de arte recentemente criados apresentam mais e mais a sua alocagdo em luga-
res centrais da cidade. Barbosa, A. C. (1994, f. 80) aponta como alocalizagdo
do Masp propiciaaconvergénciado publico:

O Masp é umaimportante referéncia urbana da cidade. L4 estudantes, amigos e
namorados se encontram para irem ao préprio museu ou a algumas das muitas
opcoes culturais que aregido daAvenida Paulista oferece: dezenove cinemas, o
Centro Cultural Casadas Rosas e 0 Ingtituto Cultural Itall.

6 Essa associagdo de atividades por vezes chega a ser institucionalizada. No Centro Cultural Banco do
Brasil do Rio de Janeiro, por exemplo, ha as chamadas “visitas casadas’, com atividades promovi-
das pela instituicéo a partir de visitas a dois eventos do Centro Cultural (Centro Cultural Banco do
Brasil, 2003, p. 3). No caso do Centro Dragdo do Mar de Arte e Cultura, € comum a associagdo da
ida de visitantes, acompanhados de guias, a duas exposi¢oes fixas, por vezes seguidas de uma visita
a mais uma, tempordria. Também no Museu Internacional de Arte Naif do Brasil, no Rio de Janeiro,
a conjugagdo de visitas monitoradas ao acervo e a exposic¢des temporérias € comum e organizada
pelo préprio museu.

O Centro Cultural Banco do Brasil também foi instalado em Séo Paulo, Brasilia e Recife. Mas,
sempre que me referir a Centro Cultural Banco do Brasil neste trabalho, estarei tratando do que
funciona na cidade do Rio de Janeiro.

~
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K. Hansen (2003, p. 1) prop&e que a localizacdo de centro cultural, no
caso 0 Centro Cultural Banco do Brasil, no Rio de Janeiro, favoreceria seu
carédter “democrético”: “A localizagdo, no centro dacidade[...] € um convite
permanente ao publico de trabal hadores, estudantes, turistas etc., que circulam
pelos arredores, buscam lazer e/ou enriquecer 0 espirito pelo contato com as
diversas manifestacBes artisticas e culturais.” E adenda fator aglutinador im-
portante do Cultural Banco do Brasil e de nimero grande desses centros cultu-
rais: “O melhor é que a maioria dessas atividades tem entrada franca|...]".

Essa concentrac&o de eventos no mesmo espago fisico, em lugar central,
de f&cil acesso da cidade, e a precos baixos ou gratuitos, além de propiciar
aumento e heterogeneidade de publico, favorece a variagéo, novas configura-
¢Oesnasuapresenca. Muitasvisitas so feitasrapidamente, por exemplo, como
espera de alguma atividade para a qual aqueles atores sociais, 0s visitantes,
mobilizaram-se especia mente—um filme, uma pegade teatro, umaperformance.
E, do mesmo modo, comum gue excursdes turisticas, organizadas ou ndo por
empresas especializadas, dirijam-se a centros culturais também por contado va
lor histérico dos seus prédios, ou monumenta deles, avisitaaexposicdo consis-
tindo em umavisita a dependéncias do prédio e no conhecimento de um tipo de
evento oferecido nele. E o caso de tantos, como o Masp, associado por parte do
publico & cidade de S&o Paulo, espécie de cartéo postal para onde afluem tam-
bém turistas e visitantes da cidade, independentemente das “ atragbes’ ofereci-
das, o proprio prédio sendo considerado umadelas (Barbosa, A. C., 1994).

O afluxo acentros culturais e amuseus de arte em razéo do valor histori-
co de seus prédios € o que ocorre com freqliéncia, por exemplo, no Centro
Cultural Banco do Brasil 2 no Espaco Cultural dos Correios, no Centro Cultural
daLight, no Rio de Janeiro. Os trés centros culturais foram construidos com
aproveitamento e restauragdo dos prédios de suas antigas sedes.® Mesmo 0s

3

No Centro Cultural Banco do Brasil, quando essa pesquisa foi realizada, o Programa Educativo
desenvolve o projeto CCBB, Muito Prazer. Sdo visitas guiadas as instalagdes do prédio. Voltado
mais que tudo para grupos de estudantes levados ao Centro Cultural por suas escolas, segundo uma
monitora, o objetivo do projeto é “instigar a curiosidade das criangas sobre o centro cultural, sobre
a histéria do préprio banco [do Brasil].”

O Centro de Arte Hélio Qiticica, inaugurado em 1996 e situado no centro histérico do Rio de
Janeiro, também ocupa prédio histérico restaurado e adaptado as suas novas fungdes: “O Centro de
Arte Hélio Oiticica foi instalado nos moldes dos grandes centros mundiais e estd munido com
sofisticados equipamentos de segurancga, climatizagdo e iluminagdo. Ocupa uma &rea de 1.950 m?,

©
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prédios que abrigam museus, em especial os voltados paraa arte contemporé-
nea, ndo se diferenciariam sempre dos construidos ou adaptados para centros
culturais. L. Gongalves (2004, p. 66) aponta que, a partir dos anos 1970, foi
comum governos passarem a construir ou a remodelar museus: “Os museus
passam a ser ‘ monumentos', icones da modernizagdo da sociedade, emblemas
daidentidade cultural urbana, lugar obrigatério paraafreqiiénciaturisticaede
lazer e diversdo parao cidaddo.” Segundo Loureiro (2004, p. 98), referindo-se
amuseus, a“adaptacéo de paléacios e prédios historicos cede lugar a projetos
arquitetonicos arrojados, que ja ndo se limitam a abrigar museus e seus acer-
VoS, mas se expdem como verdadeiras obras de arte.”1° De fato, a criacéo de
centros culturais coincide com a tendéncia mundial de construgdo de museus
monumentais, que, além de estarem voltados para receber um publico bem
maior, concentram atividades as mais diversas — livrarias, restaurantes, 1ojas,
bibliotecas, etc. —, tornando-se também, eles mesmos, objeto de atracdo do
publico.

Significados desse afluxo

A presenca do publico em exposic¢des de arte, sobretudo das classes po-
pulares, suscita, tanto para atores envolvidos com a politica cultural e com a
viabilizag&o dessa presenga como para os cientistas sociais que estudam esse
afluxo, questdes de ordem politica, de desdobramento desses fendmenos e de
suainsercdo em outros de natureza abrangente. Essas questfes permeiam ob-
jetivos e 0 encaminhamento de muitas andlises sobre o interesse e a participa
¢do do publico nessas exposi¢oes.

sala de conferéncias, o escritério do Corredor Cultural, a livraria Dazibao, o restaurante Bistrd do
Hélio, a loja de gravuras e moldura Sérgio Porto, o setor de documentag&o e reserva técnica para o
acervo do artista Hélio Oiticica.” (Klabin, 1998, p. 138).

0] oureiro (2004, p. 98) registra o quanto a suposta descaracterizacdo do museu de arte mobilizou a
opinido publica, citando ponto de vista de Kimmelman, veiculado no Jornal do Brasil em 2001:
“0s museus de arte contemporénea seriam encarados como as ‘novas catedrais do nosso tempo, e
a arquitetura como a solucéo para muitos dos problemas de uma instituicdo em crise, cuja aparéncia
exterior se converte em um dos Unicos aspectos cuja autoridade institucional ndo tenha sofrido
desgaste. As novas prioridades do museu fazem de Bilbao um caso emblemético, e da ‘casca vazia,
uma metéfora adequada, pois a posse de uma colegdo torna-se dispensavel.”
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Uma dessas questdes diz respeito a capacidade efetiva, e dai a propria
legitimidade, deindividuos oriundos das classes popul ares participarem de situ-
acOes como as exposi¢des de objetos de arte e, mais ainda, dessas exposi¢oes
serem concebidas e produzidas em funcéo de sua participacdo nelas. Parte
consideravel dos estudos sobre a recepcéo esta de fato marcada pela discus-
s80 sobre a possibilidade ouimpossibilidade das classes popul aresterem direito
a0 acesso e “receberem” contelidos e mensagens veiculadas em exposi¢oes
de arte. P. Burke (1989), por exemplo, em trabalho bastante conhecido, ao
demonstrar que a*recepcao popular ndo é folhaem branco”, enfatiza o quanto
a concepcao negativa da “recepcdo” mascara o verdadeiro processo de
reapropriagéo e recriagdo embutido, de algum modo, nas diferentes experiénci-
as de “recepcao’”.

Pierre Bourdieu estabel ece mais claramente essa relac&o entre a possibi-
lidade de os individuos partilharem alisibilidade dos objetos apresentados em
exposicoes de arte, marcadamente as de museus, e a sua origem socia. Em
Gostos de Classe e Estilos de Vida (Bourdieu, 1983), analisa essa relacéo
remetendo-aa capacidade diferenciada dosindividuos adquirirem o que chama
de disposicdo estética, uma competéncia e inclinacdo para reconhecer como
artisticos objetos valorizados como tais no campo artistico. Essa disposi¢éo
estaria assim profundamente vinculada a capacidade de o ator social ter aces-
so e manipular o codigo que classifica esses objetos como artisticos. E, paraP.
Bourdieu, possuir ou ndo essadisposi¢ao estéticadistingue, diferenciaelocali-
za 0 ator socia nahierarquia social.*!

Nathalie Heinich (2000) afirma que estudos como os de P. Bourdieu, que
constatam limites paraque as cl asses popul ares compartilhem linguagem, men-
sagens e contetdos dos objetos de arte expostos em museus e galerias, de
modo explicito ou ndo conteriam propostas de extensdo as classes popul aresde
instrumentos, sobretudo escolares, que as capacitem para tanto. Mas autores
como J.-C. Passeron qualificam essas propostas como “ proselitismo” que néo
teria outra funcdo sendo potencializar a legitimidade de obras consagradas.
Passeron (1994, p. 327) colocaque € possivel “ desejar converter o conjunto de

2 Ver em P. Bourdieu e Darbel (1969) a demonstragéo dessas proposi¢des com os dados de extensa e
inauguradora pesquisa sobre o publico de museus de arte europeus.
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uma sociedade a admiragéo das obras consagradas pelacriticaeruditaou pelos
conhecedores cultos, tomando como objetivo praticar ao méximo afrequéncia
e 0 culto das obras ‘legitimas’.” Dessa escolha decorreria, para ele, “uma es-
tratégia de proselitismo voltada para as massas e colocada ao servigo das
obras eruditas ou letradas.”

Deoutrolado, cientistas sociais, ao reconhecerem aquelaimpossibilidade
gue Bourdieu sublinha e explica, posicionam-se ao lado de numerosos atores
socials que preconizam a promogédo da arte produzida pel as classes popul ares,
a0 invés da sua instrumentalizacdo para que “consumam” adequadamente a
arte erudita, ou de elite. Estariaem jogo a extensdo para a chamada arte popu-
lar do direito e da oportunidade de ser expostaem circunsténcias e locaisvalo-
rizados, processo que Passeron considera, dessa vez, uma opg¢ao populista.’?

De toda maneira, a discussdo a respeito do investimento deliberado no
modo como o publico “consome” as obras de arte expostas, sobretudo em
locais publicos, é crescente e vem mobilizando artistas, historiadores da arte,
criticos, educadores, promotores culturais, curadores.®® De certaforma, Nestor
Garcia Canclini (1998) acompanha essa tendéncia de indagar a respeito do
processo que chamade “ contextualizagdo pedagdgica’, denominado por diver-
S0S outros atores sociais interessados no “consumo” popular e difusdo da arte
como “monitoramento”, “arte-educacdo”, “mediacdo”, “sensibilizacdo”, etc.
Para ele, por meio da contextualizaco pedagdgica, na realidade se estaria
tentando “acabar com 0 monopdlio do saber pelos especidistas, dando aos
nedfitos, em tratamentos acelerados, o que lhes falta para serem artistas ou

2 Jean-Claude Passeron (1994, p. 327) problematiza propostas de desenvolvimento da “expressio
auténoma da (ou das) formals esponténea/s da (ou das) cultura/s popular/es.”: “E isto pode e ja foi
experimentado em duas 6ticas politicas: a) para ‘promover’ as culturas populares e instaurar para
seu beneficio uma legitimidade alternativa (seja, nos fatos, pela pressdo politica; seja, na reivindi-
cacdo literéria ou cientifica, ao nivel Unico do discurso do intelectual). A forma extrema desta
legitimidade de desforra, que se alimenta do desgjo dos intelectuais populistas de inverter a legitimi-
dade cultural e as vezes reivindicada com aspereza, provando de passagem seu poder de legitimar o
ilegitimo, é entdo a de uma contralegitimidade; b) para influenciar as representagdes ou o aparelho
de legitimidade cultural existentes numa sociedade para que seus dispositivos simbdlicos se diversi-
fiquem e se transformem até acolher em seu seio as produgdes, estilos e consumos mais caracteris-
ticos das culturas populares. Essas duas opgfes populistas [...] ttm em comum recorrer a uma
estratégia de reabilitacdo das culturas populares, periféricas ou marginais.”

2 Ver em Barbosa, A. M. (1989) como este debate vem sendo desenvolvido pelos interessados no
acesso do grande publico a acervos de museus no Brasil.

Horizontes Antropolgicos, Porto Alegre, ano 14, n. 29, p. 257-278, jan./jun. 2008



266 Ligia Dabul

estarem t&o informados quanto eles’; por conta disso, as exposi¢des estariam
repletas* de cartazesinstrutivos, sinaisdetransito, visitas monitoradas em vari-
osidiomas’ (GarciaCanclini, 1998, p. 136), voltados para o entendimento, pelo
publico, das obras expostas.’

Como contextualizagdo pedagdgi ca Garcia Canclini compreende um pro-
Cesso consciente, proposital, de indugéo do publico auma“leitura’ das obras
expostas e da exposi¢cdo, e materializada na propria proposta, muitas vezes
rigida, de itinerério de visitas. Garcia Canclini enfatiza como diversos atores
sociais, incluindo os que atuam na chamada midia, envolvem-se nesse esforgo
pedagdgico, 0 modo como a prépriaexposi¢cdo jaregistraesse esforco, e como
0 processo de visita é adequado a ele. Contudo, o autor concebe o publico
como ativo produtor de significados arespeito das exposi¢des que freqiienta. E
demonstra esse ponto de vista com os resultados de extensa pesquisarealizada
com o publico de museus de arte da cidade do México.

Esse processo de contextualizacdo pedagdgicaseria, paraGarciaCanclini,
acompanhado de dois outros:. “arrancar as obras de museus e galerias’ e “pro-
mover oficinas de criatividade popular”. J.-C. Passeron (1994, p. 328, grifo do
autor), por seu turno, coloca no horizonte formas mais radicais de promocdo da
culturapopular do que as que chamou de populistas e dessa propostade oficinas:

[...] atuando ndo mais apenas na difusdo e no comentério da cultura, mas na
prépriacriagdo artistica, pode-se desgjar transformar as formas da producdo das
obras e até instaurar um campo de interagdes sociais e smbdlicas, onde seria
abolida afronteira entre uma cultura de elite e uma cultura partilhada por todos.
[...] A estratégia de tal subversao das ligagBes costumeiras entre subculturas e
grupos sociais so pode ser formulada aceitando-se os meios de uma redefinicédo
revoluciondria da cultura e da arte.

“ Frente a essa contextualizacdo pedagdgica, Garcia Canclini aponta dois tipos de critica: a culta e a
democrética. A critica culta afirma que uma contextualizagdo das obras “prejudica a contemplacéo
desinteressada que deveria caracterizar toda a relagdo com a arte”; a democrética propde “que a
contextualizagdo das obras artisticas aumenta sua legibilidade, mas consegue pouco no que toca a
atragdo de mais espectadores e a incorporagéo de novos padrdes perceptivos’ (Garcia Canclini,
1998, p. 137). Essas duas criticas guardam proximidade com pontos de vista, respectivamente, de
atores sociais que preconizam um modelo contemplativo de exposi¢Oes e de atores sociais que
propdem um modelo educativo, que serd mencionado mais adiante.
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Essas reflexdes politicas e sobre politicas culturai s que Passeron e Garcia
Canclini desenvolvem permeiam muito fortemente suas — e também muitas
outras — andlises tanto dos chamados processos de recep¢do como do acesso
mesmo da populagdo as situagdes onde aarte € apresentada e produzida. Ambos
0s autores, por meio delas, abrem campo para pensarmos em mecanismos
concretos de atores sociais estarem presentes em exposicdes de arte. A incor-
poracao do ol har sociol 6gico que problematizao significado social dessasexpo-
si¢Oes, e particularmente das agbes chamadas educativas que nelas se preten-
de veicular, pode ser feitaremetendo a andlise para agdes sociais concretas do
publico, e também para as daguel es atores sociai s responsabilizados pelaatua-
lizag&o de propostas politi co-pedagdgi cas associ adas as exposi ¢ies — arte-edu-
cadores, curadores e professores, por exemplo.

A idéiade estudo de aspectos sociol 6gicos e politicos das artes plésticas,
contudo, ndo necessariamente valoriza ou visualiza o espago da exposi¢ao, ou
gjuda a diluir a prépria tendéncia de conceber a arte como polaridade artista/
publico. Essaéumapolarizacéo profundamente incul cada e extensamente com-
partilhada, ainda naliteratura sociol gica e na que estuda os chamados proces-
sos de recepcao, que reconstroi atrajetdria de umamensagem, por meio de seu
suposto itinerério artista/objeto/publico, e ndo raro esquece, por exemplo, osme-
canismos sociaisde producdo, sel ecéo e exclusio de mensagens, artistas, objetos
e publicos, e, sobretudo, a comunicagao estabel ecida entre 0s atores sociais que
compdem efetivamente o chamado publico. Trata-se de evitar a adesdo a nogéo
de exposi¢éo como conjunturade contato do publico com mensagens veiculadas
por artistas por meio de objetos di expostos, e de marcar o quanto partir do que
os atores sociai s efetivamente fazem nos ajudaarecol ocar problemasinsisten-
temente tratados pela sociologia, como esse da oportunidade, eficicia e desdo-
bramento de formas da populagéo ter contato com objetos artisticos.

De Certeau é um dos pesquisadores que concebe a chamada recepcéo
Como processo ativo, de producdo de significado. E confere status de ato soci-
al a essa operagdo do publico produzir a obra, sem se limitar arelacion&laa
atributos socioeconémicos dos que participam dessa producéo, o que vai de
encontro ao modo como exposi¢des de arte podem ser concebidas se a presen-
cado publico nelas é elaprépriaobjeto ao qual se pretende chegar. De Certeau
(1995) também abre espaco para uma enorme gama de possibilidades de in-
vestigacdo e alarga o campo de observacdo do que é arte ao conceber o ato
concreto de “recriagdo” em um tempo e em um espago determinados e envol-
vidos por atores sociais pensados ja nessas situagtes como coletividade. Esse
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ato concreto, essa prética, € agora a matéria enfocada e valorizada por De
Certeau, a qual os atores sociais atribuem sentido. E € por meio dela, dessa
prética, que constroem novos sentidos para a arte, ndo como objeto de “recep-
¢a0” ou“producdo” de significados, mas como situacdo elapropriasignificati-
vaparaos atores sociai senvolvidos. Fariamos atual mente, segundo De Certeau
(1995, p. 243, grifo do autor), uma diferenciaco maior entre “aquilo que esta
escrito (o dito) e o gesto que o produz (o dizer)”; essa tendéncia participaria
“da nossa experiéncia cultural, que refere os sistemas de significados aos pro-
cedimentosou ao ato dos quai s el es resultam — 0 enunciado aumaenunciacdo” .
E remete muito diretamente a producdo de significado por “procedimentos e
atos’ & propria existéncia dos grupos sociais junto aos quais os atores sociais
tém essas experiéncias artisticas:

Segjacomo for, esseretorno aprodugdo atribui aexpressdo suafuncdo detrabal har
naformacdo ou narenovagao de um grupo. Um concerto pop, umarepresentacdo
teatral, umamanifestacdo tem como objetivo menos manifestar averdadeimemorial
oculta em uma obra do que permitir que uma coletividade se constitua
momentaneamente no gesto de se representar. Esse gesto € um desvio em relagdo
as préticas anteriores. E também um ato produtor e, quando coloca em jogo
fungbes diversificadas, ndo mais obedece a lei que separa os atores dos
espectadores. (De Certeau, 1995, p. 243, grifo do autor).

Os significados que essas préti cas adquirem, como de resto os atribuidos
aos obj etos expostos ao publico, sdo consideravel mente varidveis e instavels.
E. Hooper-Greenhill (1992, p. 7) refere-sea“ active audience” lembrando como
jaeraconcebida nas décadas de 1950 e 1960 nos estudos que demonstram nao
haver uma recepcéo fixa, mas atualizada sempre dependendo do contexto em
gueéfeita. Alémdisso, Hooper-Greenhill dilui o cardter supostamente monolitico
e reproduzivel do contetido darecepgdo, apresentando-o como elenco flexivel
de itens, também remissivel a contextos especificos.

Na verdade, aqui, o convite maisimportante de De Certeau consiste em
valorizar aquelas praticas de que fala, e coincide com nosso foco de reflexé@o
no estudo da presenca do publico nas exposi¢des de objetos de arte, voltado
paraacompreensdo do que seria seu aspecto coletivo no momento mesmo em
gue elaocorre. Defato, os atos col etivos dos quais hos fala sdo em boamedida
contemplados na suaimportancia sociol 6gica com diversos dados da observa
¢do direta das préticas e das interacOes efetuadas por visitantes durante expo-
si¢des de artes plésticas que pude analisar.
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Alguns sentidos

Aolongo de alguns anos observel sistematicamente o comportamento do
publico de exposi¢Oes de arte de centros culturais e museus de arte de diversas
cidades. Concentrei minha pesquisano Centro Cultural Banco do Brasil Rio de
Janeiro e no Centro Dragéo do Mar de Arte e Cultura, em Fortaleza, Ceara.
Da etnografia das exposi ¢oes pude derivar dados que nos permitem situar per-
guntas acercado significado socia dessapresencado publico noutro campo de
preocupactes diferente daquel as voltadas para dimensdes politicas da chama-
da popularizagdo da cultura.

Uma parte significativa de centros culturais e de museus de arte que tém
algumas de suas caracteristicas, como vimos, estdo situados em locais centrais
de grandes cidades e oferecem exposi¢des gratuitas ou a pregos baixos, o que
garante acesso de populacdo numerosa e heterogénea, muitas das vezes dese-
josa de também ter acesso ao prédio, a seus teatros, shows, e a outros de seus
espacos e eventos. Muitas dessas institui ¢oes, além disso, promovem também,
por meio de setores educativos, investimento sistemético na presenca nas ex-
posi¢des de diversos publicos, sobretudo de estudantes e de seus professores,
especial mente de escolas publicas, afluxo que contaem muitos casos com visi-
tas monitoradas, fornecimento de material educativo, atividades com alunos e
professores sobre as exposi¢des, e mesmo transporte das escolas para os cen-
tros culturais. Trata-se de publico mais e mais diversificado e composto por
individuos que nem sempre tiveram como prética esse contato com 0 espago,
com 0s agentes e com 0s objetos apresentados nas exposicoes. Em muitas
circunstancias, constatei que o deslocamento de jovens para a exposiGao con-
sistianasua primeira experiénciaforado seu bairro ou do seu distrito. Lancar
aperguntaarespeito do significado, para o publico, de experimentar esse con-
tato, de ocupar esse espago, corresponde aindagacéo sobre novas experiénci-
as estéticas e de efetiva construcao, pela populagéo, do que costumamos cha
mar de arte. De outro lado os dados da pesquisa etnogréfica nos levam tam-

5 Em 1998 comecei a fazer observacdes sobre o comportamento do publico em exposi¢des de arte,
a maior parte das vezes em centros culturais. Primeiro, até 2000, concentrei observagdes no
publico de exposi¢oes do Centro Cultural Banco do Brasil Rio de Janeiro, €, de 2001 a meados de
2002, em exposicdes do Centro Dragdo do Mar de Arte e Cultura
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bém aimaginar que muitas das formas da popul agdo participar hoje daconstru-
¢do do que entendemos por arte, na verdade, ja poderia estar discretamente
existindo no seio de eventos que concebemos como altamente convencionais—
na sua presenca em museus, especialmente nos solenes museus de arte.

A observagdo de recorréncias e minlcias dessas experiéncias coletivas
de entrar em contato com produtos de artes plasticas em locais publicos, nos
permite assinalar especificidades importantes das artes pléasticas e da exposi-
¢do de seusobjetos. Mas, em um outro plano, resultados da pesquisaetnogréfica
propiciam um alargamento de formas por vezes muito automatizadas de pen-
sarmos a experiéncia da popul agdo com outros produtos artisticos, o que ultra-
passa consideravelmente o ambito desse trabalho, mas que tém informado e
acompanhado minha investigagdo. De fato, as exposi¢des de artes plésticas
s80 situagOes sociais baseadas em referenciais espago-temporais singulares,
se comparadas as formas de apresentagcdo de produtos artisticos proprias de
outras tradicOes artisticas, como os espetacul os de danga ou teatrais, 0s shows,
concertos musicais, leituras.’® No espaco de uma exposi¢éo o publico pode, no
limite, permanecer 0 tempo que quiser, 0 que, por exemplo, ao assistir umfilme
ou um recital de poesiaéinviavel. Essa autonomiado publico das artes plésti-
cas permite que umavariacdo significativa de experiénciastenhalugar, ou que
seintensifique, durante umaexposi¢éo, osindividuos podendo demorar-senela
segundos ou horas, dependendo de seus desgjos e possibilidades. Nas exposi-
¢Oes de arte hatambém rel ativamente uma grande autonomiado publico quan-
to a0 modo como ocupa 0 espaco, podendo deslocar-se de uma para outra
obra, voltar as que considerainteressantes, ou passar pelaexposi¢do mantendo
disténcia maior ou menor frente ao que esta sendo apresentado. Essa flexibi-
lidade também favorece uma variabilidade importante de experiéncias de se es-
tar em umaexposi¢céo, o que ndo encontramos de modo téo acentuado durante a
apresentagdo, por exemplo, de um espetéculo de danga, ou em uma sesséo de
cinema, quando todo o publico costumaocupar um lugar fixo ao longo do tempo,
estabelecido mais que tudo pela obra, em que permanece nele. Nas exposi¢oes
de objetos de arte, essa possibilidade especial, de o publico ter autonomia em
relagdo a ocupagdo do espago e a manipulagdo do tempo de permanéncianelas,
da ocasi& a muitas interacfes e préticas sociais nem sempre computadas nas
andlises acerca do significado da presenca do publico nessas exposi¢oes.

6 Em Dabul (2005) desenvolvo com mais vagar este e 0s pontos que seguem
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Como vimos, fazendo eco a questdes dos atores sociais envolvidos com a
gestéo e a producéo artisticas, com muita freqliéncia as exposi¢oes de arte séo
abordadas por cientistas sociais a partir da preocupacao a respeito de como as
obras s80 “recebidas’, compreendidas e/ou “ produzidas’ pel os que tém contato
com elas. A unidade “um individuo observando umaobra’ costumaser acionada
para que essareflex&o sga desenvolvida, umaexposicdo, em linhas gerais, con-
sistindo em situagéo naqual daguele conjunto deindividuos—o publico—cadaum
entrara em contato com cada obra exposta (que contera mensagens e significa
dos veiculados pelo artista que a confeccionou ou pel o curador que aapresentou
naquel a exposi¢ao). Esses supostos acerca da experiéncia do pablico, contudo,
podem ser confrontados com a observag&o do que, de fato, é experimentado ao
Se estar em uma exposi¢do de arte como as gque temos visto serem promovidas
por centros culturais freqlientados por publico numeroso e heterogéneo.

Em primeiro lugar, ao contrério do que seinfere com o foco no contato de
cadaindividuo com umaobra, estar nas exposi ¢des ndo € uma praticaindividu-
al. Nessas exposi¢oes os visitantes em geral chegam e permanecem boa parte
do tempo agrupados, a partir de relagdes sociais estabel ecidas noutro tempo e
lugar — parentesco, amizade, vizinhanga, coleguismo, detrabalho, de militancia,
de préticareligiosa, etc. Por conta disso, a exposi¢éo de arte consiste em espa-
¢o etempo ao longo dos quai sindividuosinteragem, atualizando essas relagoes
sociais significativas. amigos conversam, casais trocam caricias, estudantes
preparam em colaboracdo tarefas solicitadas por professores, pais convivem
com seus filhos, turistas mais uma vez conhecem novos lugares e pessoas
juntos. Além disso, muito raramente individuos permanecem sozinhos em al-
gum dos espacos das exposi ¢oes, mesmo quando se dirigem sem acompanhan-
tes a elas. Na verdade, interagem com outros visitantes que estdo na exposi-
¢do, e também com relacBes publicas e segurangas, que sdo atores sociais
fixos nesses espacos. Por essa razdo, as exposicOes de arte sdo situagbes
sociais,'” conformadas por interaces sociais significativas e extremamente
variadas estabelecidas pelos que estdo presentes nelas, 0 que demarca uma
formade andlise que nos traz diversos outros elementos para pensarmos sobre
como o publico as experimenta, e sobre o que ocorre paraalém e, muitasvezes
junto, do seu contato com obras de arte.

17 Utilizo aqui o conceito de situagéo social proposto por E. Goffman (1981).
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A observacdo de obras ndo é, de fato, uma pratica isolada, efetuada a
Seco nas exposigoes de arte. Nelas, amaioria dos individuos faz muitas outras
coisas além de observar obras. Os visitantes, como vimos, namoram, brincam,
estudam, conversam, caminham, ddo uma olhada na exposi¢éo, etc. E mes-
mo a observacdo da obra, prética que com certa freqliéncia acionam para
explicar arazdo de estarem ali, € mesclada com outras. por exemplo, observam
esculturas enquanto conversam, brincam, convivem. E também prética que a
rigor compreende e pode ser decomposta em outras — deslocar-se em diregdo
a obra, situar-se em local que possibilite alcancd-la com os olhos, voltar sua
atencdo para ela. Tais préticas costumam transpassar-se por outras, serem
efetuadas coletivamente, e estarem submetidas a situagdo conformada pela
composicao social de uma parte da exposi¢do naquel e determinado momento:
cheia ou vazia, agitada ou tranqiila, com mais criangas ou mais adultos, com
brincadeiras, comentérios, interesses voltados para a obra em questdo ou néo.

Damesma maneira, podemos tratar a producdo de significado a respeito
das obras como préticacol etiva, igual mente permeada por outras prati cas soci-
ais que tém lugar por meio de interagBes entre 0s que estdo na exposiao.
Assim, a “descoberta’ do que um artista teria desejado comunicar com uma
obraconfigura-se com muitafreqiiénciaem jogo, em préticaflexivel eprazerosa,
propiciada pela conversa. Por isso, essa “leitura’ das intengOes dos artistas
pode acionar e aglutinar elementos oriundos de outras experiéncias comuns —
por exempl o algo vivido noutro tempo pel os atores sociai s juntos ou n&o, assun-
tos outros, ou ocorréncias ali naquele ambiente que ndo dizem respeito direta-
mente ao que o artistateriaquerido “ dizer” —alguém que passa, algo quealgum
outro visitante comenta. A avaliagcdo das obras, anunciar gostar ou néo delas,
considerélas ou ndo arte, também é praticadifundia e submetida muitas vezes
ainterlocucéo entre os visitantes durante avisita.

Pensarmos as exposi¢Bes como situagBes sociais onde e quando as mais
diferentes interacOes e préaticas sociais tém lugar para além da propria obser-
vagdo da obraja nos remete para um conjunto vasto de itens a serem conside-
rados ao tratarmos das determinacfes e repercussdes dessas experiéncias da
populacdo de contato com abjetos apresentados como artisticos. Mas, aém
disso, temos que atentar para o fato de que a préopria observacdo ndo € pratica
dirigidaapenas paraobras de arte, osindividuos também observando o ambien-
te, as etiquetas, eventuais mediadores, 0s outros visitantes que estédo naquele
espaco haguele momento, especialmente aqueles com os quais se dirigiram
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para a exposicdo. Na verdade, trata-se de experiéncia de aternancia e conju-
gacdo, de um lado, de atencdo em relacdo as obras e demais itens fixos e
semifixos!® com os quais deparam nas exposi¢des, e, de outro, de atencdo em
relacdo as interagdes socials que estabelecem. Longe de se situar somente na
construgdo do sentido das obras expostas, o0 significado da experiénciado pu-
blico nessas exposi ¢es estd em grande medidavinculado ao compartilhamento
das préticas por meio das quais efetua sua visita.

Por setratar de experiéncia col etivacom esses atributos, o piblico muitas
vezes a caracteriza como diversdo. Distancia-se, desse modo, do que costuma
ser preconizado por boa parte dos atores sociais envolvidos com aadministra-
¢80 e manutencdo das instituictes que abrigam e promovem exposicdes de
arte, os centros culturais e museus de arte, bem como dos que est&o diretamen-
te envolvidos com sua concepgdo e implementagdo, como curadores, cendgra-
fos e arte-educadores. C. Duncan (2000) aponta gque historicamente esses ato-
res sociais situam suas concepgdes acerca do préprio espago das exposi¢oes, e
suas intengBes a respeito de sua promogao, em posi¢des que variam entre dois
polos. o de espagos de exposi¢ado como favorecedores de experiéncias estéti-
cas ou de experiéncias pedagdgicas. De fato, em continuidade com essas
concepcdes, cientistas sociais tendem atomar as experiéncias do publico em
exposi¢des de arte como caracterizadas ou pela singularidade e solenidade da
contemplagdo estética, ou pelo aprendizado arespeito de sociedades, momen-
tos histéricos, estilos artisticos, vidas de artistas e outras realidades por meio do
contato com objetos de arte. Como indica Duncan, € possivel tomar o proprio
espaco da exposi¢cdo como ritual, propicio para a experiéncialiminal, de sus-
pensdo da ordenacdo e das regularidades da vida cotidiana, o que evidéncias
empiricas sustentam ser procedimento interessante. Contudo, compreender o
gue éreal mente experimentado pel o publico contribui paraqualificar aeventual
excepcionalidade do tempo e do espago do publico de exposi¢des, que, como
pretendo ter indicado, ndo se reduzem, ou n&o oscilam apenas entre aexperién-
cia educativa e a contempl ativa.

8 Ver em E. Hall (1989) a descricdo dessa forma de abordar o espago socialmente construido e
apropriado.
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Observacdes, conversas finais

Enfocar namaneira por meio daqual osindividuos, juntos, efetivamente
experimentam as exposi¢des de artes plésticas nos sensibiliza para levarmos
em conta e incorporarmos em nossas andlises elementos normal mente consi-
derados “de fora” da experiéncia artistica— como comentarios que ndo dizem
respeito a obras expostas, brincadeiras, caricias, conversas que acompanham
€X0S gue apenas tangenciam o gue € exposto, anotagdes que estudantes fazem
para entregar depois para seus professores avaliarem. Esses elementos ndo
somente sdo extensamente verificados nas préticas do publico no decorrer das
exposi¢des, como também costumam envolver procedimentos ef etuados cole-
tivamente (na colaboracg&o direta entre atores sociais €/ou na co-presenca de-
les) e significativos o bastante para comporem em extensdo consideravel a
experiéncia do publico durante sua permanéncia nas exposi ¢oes de objetos de
arte, definindo mesmo e atribuindo sentido a ela. Se temos ou aguele modelo
contemplativo ou 0 modelo educativo de museu como referéncia para pensar
essa presencado publico, dificilmente constatariamos o tipo de experiénciaque
realmente tem lugar nas exposi¢les de arte. Ao invés, tenderiamos a computar
auséncias, distanciamentos desses model 0s que, ao que parece, ndo déo conta
de uma forma corrente de se ter contato com as artes plasticas que tem sua
origem, como vimos, atribuidaa criagdo do Beaubourg, mas que parece atuali-
zar feitios de experiéncias da populagéo com objetos de arte muito proximos a
sua presenca em outras formas de diversdo.

A apropriacdo, para a compreensdo do significado dessas experiéncias
artisticas em centros culturais, de préticas normalmente refugadas do campo
de estudo e defini¢do da arte, considerando-as interiores a experiéncia artisti-
ca, ndo faz com que se deva, por compromisso com o acance de seus desdo-
bramentos ou simetria [6gica, incorporar enquanto tais aqueles elementos de
objetos, digamos, a0 mesmo tempo “ndo-artisticos’ e mais amplos, como o
lazer, a cidade, 0 espaco publico, a luta pela cidadania, a pés-modernidade, a
globalizag&o etc. Talvez seja o caso de apenas tratar essas praticas a principio
“de ford’ — brincar, namorar, dar s6 uma olhadinha na exposi¢cdo — como
préticas da mesma natureza daquel as consideradas em geral como as proprias
da experiéncia artistica, e da experiéncia estética, como observar e tentar en-
tender o significado das obras expostas, voltando a atencéo para elas — o que
se afasta de modo consideravel do suposto e enfatizado amplamente pelas
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andlises sociol égicas (e ndo apenas por elas) sobre o significado socia do afluxo
do publico a exposi¢ies de artes plasticas, que apresentei anteriormente. As-
sim, abordar essas préaticas “externas’ dentro mesmo do fenémeno artistico,
permite aumentarmos a extensio desse fendbmeno, por assim dizer, para den-
tro, ou por dentro, considerando de fato que ha cadeias de procedimentos que
se entrecruzam e constroem o significado dessas experiéncias paramuito além
do significado das obras que sdo eventual mente observadas no seu desenrolar.

Lidamos, contudo, com uma série de obstécul os para o reconhecimento
dessanatureza social da experiénciaartistica, e um deles é tendermos a pensar
no publico como somatorio de individuos. Essamaneirade conceber o publico
chegaatomar aformade proposi ¢ao sobre o publico moderno em trabalhos de
pesquisadores como Norbert Elias (1995), ele mesmo sensivel a relevancia
sociol égicadas interacfes sociais quando descreve, dentre outros fenébmenos,
0 publico da corte para 0 qual Mozart compunha e executava suas musicas.
Ainda, tratar, como é feito por muitos e importantes estudos sociol 6gicos que
demonstraram a determinacdo socia de diversos aspectos naturalizados da
arte, o publico como vazado por seu pertencimento a categorias sociais, ou
qudificar o conjunto deindividuos considerados como publico por meio de dife-
rentes atributos que oslocalizariam nessa ou haguela categoria, estrato, grupo,
segmento, classe social, consistem em operagdes que, no caso dainvestigagcéo
do que de fato € experimentado por esse publico nas situacBes que tém lugar
nas exposicoes de arte nos centros culturais, podem resultar justamente em
paralisar nossas preocupacoes a esse respeito.

Sublinhar 0 que os individuos efetivamente fazem, e juntos, quando se
deslocam paralugares que se abrem, dentre outras coisas, para a apresentacéo
de objetos artisticos, traz também certos incbmodos frente aa gumas das ténu-
es, mas aparentemente 6bvias, fronteiras da arte que muitas vezes construimos
para abordé-la como fendmeno socia. Tavez também entre nds a arte ndo
esteja téo separada de esferas da vida social que ndo a estética, para ndo dizer
a sublime; ou a educativa, para ndo dizer a direta ou inequivocamente politi-
ca. Divertir-se em uma exposi¢ao, dando continuidade a experiéncias e prati-
cas sociais, e por meio de interacfes sociais importantes, traz para o centro da
arte 0 namoro, a brincadeira, o estudo, aconversa, e tantas outras e téo hetero-
géneas vivéncias que em geral preferimos classificar como distantes ou mes-
mo inadequadas se 0 assunto s&o objetos que acreditamos serem dotados da
capacidade de suscitar sensacdes, insights ou conhecimentos excepcionais.
Quem sabe as festas, as feiras, as pragas, ou 0s espetaculos populares em
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locais publicos ndo nos déem elementos para compreender esse deslocamento
promovido por instituicdes e por parcel acadavez mais numerosada popul agéo
em diregdo a0 que convencionamos tentar gostar e chamar de arte.
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