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A EXPE'RIENCIA EDUCATIVA
ATRAVES DA ARTE

José Antonio Fernandes Martins
Presidente da Fundagao Bienal de Artes Visuais do Mercosul

O projeto educativo da 102 Bienal do Mercosul, denominado Possibilidades do
Impossivel e realizado para a exposicao Mensagens de Uma Nova América, representa
um esforco extraordindrio da Fundagio Bienal de Artes Visuais do Mercosul em
aprofundar sua contribui¢do ao universo de propostas educativas para exposigoes
das institui¢es brasileiras envolvidas com exposigoes de arte. Ao longo do imenso
trabalho que ¢ realizar uma bienal, a proposta ambiciosa de realizar um projeto
como este — em condigbes no mais das vezes adversas — representou um enorme
desafio que extrapolou em muito suas expectativas iniciais. Além da considerdvel
estrutura colocada em funcionamento para atender aos mais diversos publicos
espontineos da exposi¢do, além de agendas com escolas e grupos, dezenas de
atividades foram realizadas para ampliar o conhecimento e a experiéncia criativa
através da arte. Ao fazé-lo, a Fundagio Bienal e a equipe do projeto educativo,
juntamente com seus curadores, proporcionaram ao vasto publico dessa bienal
um universo de possibilidades no contato com a arte que podemos caracterizar
como sendo um pleno exercicio de convivéncia afetiva com a produgio artistica,
demonstrando ainda sua imensa responsabilidade social e contribuigio para com
a comunidade que frequenta a exposigao.

Possibilidades do Impossivel proporcionou também uma importante contribui¢ao
aos modelos de projetos educativos realizados para exposi¢oes e definiu-se como
uma plataforma de sucesso e visibilidade para a produgao artistica compreendida
por esse vasto universo composto por cerca de 646 obras de 263 artistas prove-
nientes de 20 paises da América Latina. Profissionais convidados de diversos paises
estiveram em Porto Alegre para dividir com o publico suas experiéncias profissionais
e propiciar um amplo espectro de conhecimento, que desejamos agora dissemi-
nar publicamente, transformando o acesso do conhecimento em uma missio da
Bienal do Mercosul. Os desafios de realizar esse projeto educativo juntamente
com a exposi¢io nio nos impediram de realizd-lo plenamente, nem mesmo de
imaginar e exercitar um dos mais ambiciosos projetos curatoriais ¢ educativos que
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um empreendimento como uma bienal transnacional pode empreender.

O esfor¢o da equipe educativa e curatorial em realizar o projeto educativo re-
presenta o compromisso com a misso institucional da Fundagao Bienal de ampliar
o raio educacional da exposi¢io para muito além de sua plataforma expositiva.
Essa disposi¢ao, que sempre acompanhou a Bienal do Mercosul, valeu-lhe a atri-
bui¢io de “bienal educativa”, na medida em que se tornou conhecida pelo vasto
investimento em projetos educativos — investimento esse que envolve qualificados
recursos humanos e originais projetos de formagio para a drea.

Assim, a Fundacio Bienal oferece aos especialistas ¢ ao piblico em geral a presen-
te publica¢io como resultado reflexivo do processo educativo dessa extraordindria
exposi¢ao, esperando, assim, contribuir para a produgio de conhecimento através
da arte e de sua difusdo cada vez mais democrdtica. Dessa forma, temos certeza
de estar contribuindo qualificadamente para gerar conhecimento através da arte e
para produzir uma revolugio no sentido de perceber a produgio artistica em sua
maior aproximagao publica com esse corpo de conhecimento.
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LA EXPERIENCIA EDUCATIVA
A TRAVES DEL ARTE

José Antonio Fernandes Martins
Presidente de la Fundacién Bienal de Artes Visuales del Mercosur

El proyecto educativo de la 10* Bienal del Mercosur, denominado Posibilidades de
lo Imposible ha sido realizado para la exposicion Mensajes de Una Nueva América,
representa un esfuerzo extraordinario de la Fundacién Bienal de Artes Visuales del

Mercosur para profundizar su contribucién al universo de propuestas educativas

para exposiciones de las instituciones brasileras envueltas con exposiciones de arte.
A lo largo del enorme trabajo que implica realizar una bienal, la propuesta ambi-
ciosa de realizar un proyecto como este — en condiciones la mayoria de las veces

adversas — ha representado un enorme desafio que sobrepasé mucho sus expectativas

iniciales. Ademds de la considerable estructura colocada en funcionamiento para

atender a los mds diversos publicos espontdneos de la exposicion, ademds de agendas

con escuelas y grupos, decenas de actividades han sido realizadas para ampliar el

conocimiento y la experiencia creativa a través del arte. Al hacerlo, la Fundacién

Bienal y el equipo del proyecto educativo, junto a sus curadores, proporcionaron al

vasto publico de esta bienal un universo de posibilidades en el contacto con el arte

que podemos caracterizar como siendo un pleno ejercicio de convivencia afectiva

con la produccién artistica, demostrando atin su inmensa responsabilidad social

y contribucidn para con la comunidad que frecuenta la exposicion.

Posibilidades de lo Imposible ha propiciado también una importante contribu-
cién a los modelos de proyectos educativos realizados para exposiciones y se ha
definido como una plataforma de suceso e visibilidad para la produccién artistica
comprendida por este vasto universo compuesto por cerca de 646 obras de 263
artistas provenientes de 20 paises de América Latina. Profesionales invitados de
diversos paises han estado en Porto Alegre para dividir con el pablico sus experien-
cias profesionales y generar un amplio espectro de conocimiento, que deseamos en
este momento diseminar publicamente, transformando el acceso del conocimiento
en una mision de la Bienal del Mercosur. Los desafios de realizar este proyecto
educativo junto a la exposicién no nos han impedido realizarlo plenamente ni
tampoco imaginar y ejercitar uno de los mds ambiciosos proyectos curatoriales y
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educativos que una empresa como una bienal transnacional puede significar.

El esfuerzo del equipo educativo y curatorial para realizar el proyecto educativo
ha representado el compromiso con la misién institucional de la Fundacién Bienal
de ampliar el 4mbito educacional de la exposicién hacia més alld de su plataforma
expositiva. Esta disposicién, que siempre acompana la Bienal del Mercosur, le ha
valido la atribucién de “bienal educativa’, en la medida en que se ha hecho cono-
cida por la amplia inversién en proyectos educativos — inversion este que envuelve
calificados recursos humanos y proyectos originales de formacién para el 4rea.

Asi, la Fundacién Bienal ofrece a los especialistas y al publico en general la
presente publicacién como resultado reflexivo del proceso educativo de esta ex-
traordinaria exposicién, anhelando de esta forma contribuir para la produccién de
conocimiento a través del arte y de su difusion cada vez mds democritica. Siendo
asi, tenemos la seguridad de estar contribuyendo de manera altamente cualificada
para generar conocimiento a través del arte y para producir una revolucién en el
sentido de percibir la produccién artistica en su mayor aproximacién publica con
este cuerpo de conocimiento.
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O PROGRAMA EDUCATIVO
E A EXPERIENCIA ARTISTICA
NA 10° BIENAL DO MERCOSUL

Gaudéncio Fidelis
Curador-chefe da 102 Bienal do Mercosul

O programa educativo da 10 Bienal do Mercosul, denominado Possibilidades do
Impossivel, foi constituido por um conjunto de agoes integradas que objetivam criar
uma interface entre os mais diversos ptblicos da bienal e as obras da exposi¢io,
seus conceitos e suas propostas artisticas. O programa foi concebido através de um
extenso e dedicado trabalho de envolvimento da equipe educativa da 102 Bienal
em conjunto com a comunidade de professores das redes de ensino municipais
e estaduais e seus curadores. Por meio desse processo, realizado em diversas dreas
de ensino, foi constituido o primeiro Conselho Consultivo de Professores para a
10* Bienal, com o intuito de aprimorar o projeto em conjunto com os artistas € os
curadores, cujas agoes estdo em consonancia com o que hd de mais avan¢ado no
envolvimento entre alunos e professores na formagao através da arte.

Concebida através de uma proposta de didlogo, um processo de formagao
densa de mediadores e o envolvimento intenso de toda a equipe nas diversas agoes
do projeto, a plataforma educativa ¢ especialmente um campo em expansio que
interliga curadores, artistas, profissionais de educagio e o vasto publico da Bienal
do Mercosul. Possibilidades do Impossivel parte também da vontade de sonhar com
a realizagdo de um programa que promova uma experiéncia significativa por meio
da arte no espago da exposicio, mostrando que ela representa uma oportunidade
tinica de interagir com essas obras em circunstincias que permitem o redimensio-
namento da arte como um instrumento de crescimento intelectual e democrético
para o individuo, incluindo a sua convivéncia com a produgio cultural e artistica.

Muito do que pode ser apreendido desse projeto educativo é o que concebemos
como democracia do conhecimento, em sua relacio com a inclusao do individuo
em um efetivo envolvimento com a experiéncia artistica, levando em conta suas
experiéncias e contribuigoes para o contexto da exposi¢io. O projeto constitui-se
como um campo aberto de envolvimento com a arte, em que artistas, curadores,
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mediadores e publico interagiram com sua percepgio a respeito da realidade
pessoal em relacdo a realidade da arte. Nesse processo, a busca por crescimento e
envolvimento individual estabeleceu lagos que, segundo acreditamos, deixam um
lastro de experiéncia que pode ser contabilizado efetivamente para a realizacio de
projetos futuros na drea de exposicoes.

Ao longo dos anos, a Bienal do Mercosul vem dando uma contribuigao extre-
mamente significativa nessa drea — e nio foi diferente desta vez. O excepcional
trabalho educativo desenvolvido para a exposicao Mensagens de Uma Nova América
envolve diversos aspectos da formagio e convivéncia com o objeto artistico e sua
realidade material, compreendido por uma frui¢ao nio somente contemplativa,
mas essencialmente ativa entre individuo e objeto de arte. Trata-se, portanto, de
uma convivéncia critica que faz desse programa educativo uma construgao coletiva
inovadora que lhe confere uma dimensao de considerdvel intervengio no universo
cultural e artistico, sem deixar de levar em conta sua extensiva participacio criativa.
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EL PROGRAMA EDUCATIVO
Y LA EXPERIENCIA ARTISTICA
EN LA 102 BIENAL DEL MERCOSUR

Gaudéncio Fidelis
Curador en jefe de la 102 Bienal del Mercosur

El programa educativo de la 10* Bienal del Mercosur, denominado Posibilidades de
lo Imposible, estd compuesto por un conjunto de acciones integradas que tienen el
objetivo de construir una interface entre los mds diversos publicos de la Bienal y
las obras de la exposicién, sus conceptos y sus propuestas artisticas. El programa
fue concebido a través de un extenso y dedicado trabajo de envolvimiento del
equipo educativo de la 102 Bienal en conjunto con la comunidad de profesores
de la red municipal y estadual de educacién. A través de este proceso realizado
en diversas dreas de la ensefianza, fue constituido el primero Consejo Consultivo,
con el intuito de optimizar el proyecto en convenio con los artistas y los curadores,
cuyas acciones estin de acuerdo con lo mds avanzado en el comprometimiento
entre alumnos y profesores en la formacién por medio del arte.

Idealizada a través de una propuesta de didlogo, un proceso de formacién
densa de mediadores y el compromiso intenso de todo el equipo en las diferentes
acciones del proyecto, la plataforma educativa es, primordialmente, un campo en
expansion que relaciona curadores, artistas, profesionales de educacién y el vasto
publico de la Bienal del Mercosul. Pero Posibilidades de lo Imposible parte también
de la voluntad de sofiar con la realizacién de un programa que promueva, antes
que nada, una experiencia significativa a través del arte en el espacio de la expo-
sicién, mostrando que no es sino una oportunidad nica de interactuar con esas
obras, en circunstancias que permiten la redimensién del arte como instrumento
de crecimiento intelectual y democrético para el individuo y su convivencia con
la produccién cultural y artistica.

Mucho de lo que puede ser aprendido a través de este proyecto educativo es lo
que concebimos como democracia del conocimiento en su relacién con la inclusién
del individuo, en el compromiso efectivo con la experiencia artistica, teniendo
en cuenta sus experiencias y contribuciones para el contexto de la exposicién.
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Possibilidades do Impossivel fue planeado, asi, como un campo abierto de compro-
miso con el arte, donde artistas, curadores, mediadores y pablico interactiian con
su percepcion de la realidad personal en lo que a la realidad del arte se refiere. En
este proceso, la busqueda por el crecimiento y la comprensién individual establecié
lazos que, creemos, dejan un lastro de experiencia que puede ser contabilizado
efectivamente para la realizacién de proyectos futuros en el drea de exposiciones.

Con el pasar de los afios, la Bienal del Mercosur ha contribuido de manera
extremamente significativa en esta drea, y esta vez no fue diferente. El excepcional
trabajo educativo desarrollado para la exposicién Mensajens de Una Nueva América
envuelve diversos aspectos de la formacién y convivencia con el objeto artistico y
su realidad material — comprendido no solo por una fruicién contemplativa, sino
esencialmente activa entre el individuo y el objeto de arte. Se trata, por lo tanto,
de una convivencia critica que hace de este programa educativo una construccion
colectiva innovadora, otorgdndole una dimensién de considerable intervencion
en el universo cultural y artistico, sin dejar de tener en cuenta su extensa partici-
pacion creativa.
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A PRAXIS

Cristidn G. Gallegos

Dialogante — Curador do Programa Educativo

Possibilidades do Impossivel é o nome do programa educativo desta 102 Bienal do
Mercosul. Sua trajetdria foi longa e nio foi livre de complexidades, as quais, de
alguma forma, validaram qualquer vislumbre de contradi¢io que possa produzir a
primeira vista. A origem e a decisdo de instalar um nome ao programa nasceram de
uma conversa quando, ao inteirar-me do convite para fazer parte desta edi¢ao da
Bienal, me perguntaram: como definir a pritica da arte-educagio? A resposta a essa
pergunta obedece ao contexto de onde ela se origina, isto é, a América Latina, ji que,
certamente, propor esse nome fora da regido acabaria por ganhar um sentido diferente
daquele que acompanhou a decisdo de instald-lo no programa, nome que equivale
a um convite a questionar quantas barreiras somos capazes de criar quando estamos
nos campos da arte e da educacio, entendido este primeiro campo — o da arte — como
o lugar do desconhecido (e, por consequéncia, construtor de barreiras), ¢ o segundo
campo — o da educagio — como caminhos a serem conhecidos, que possibilita fazer
rachaduras nesse muro a fim de nele inserir processos pedagdgicos que permitam
ampliar e transformar.

Para esse questionamento inicial, o lugar de trabalho existente nesta edigao da
Bienal apresenta, desde a plataforma curatorial, uma diversidade de obras divididas
em sete exposi¢oes. A partir dessa perspectiva, e entendendo a possibilidade das
obras quando estas se apresentam em uma diversidade de linguagens e abando-
nando o sentido da materialidade (como se fosse uma incansavel busca da técnica),
podem (essas obras) constituir-se em um convite a constru¢io de experiéncias no
momento em que sio entendidas como “operagdes conceituais’ que instiguem
relagbes entre um todo e as partes, entre a visibilidade e o poder de significado,
assim como as sensibilidades emocionais que elas possam engendrar entre o espago
de criagao das obras e o horizonte de expectativa criado pela visibilidade (...).”!

Ao entender as obras como operagdes conceituais, é necessdrio adentrar a fundo
o processo de trabalho existente na Bienal gragas ao programa educativo: uma
posi¢ao pedagdgica dialogante, que permite conhecer-transmitir-aprender com o
objetivo de construir reflexdes criticas e processos inclusivos como uma forma de

1. Projeto Curatorial para a 10? Bienal de Artes Visuais do Mercosul, 2015.
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incentivar, junto aos integrantes andnimos da Bienal do Mercosul (refiro-me aos
publicos), uma participagdo ativa no campo da arte e da educacio.

Para poder aproximar e incentivar esta participacao, Possibilidades do Impossivel
propde-se como lugar de experimentacio, aquela que busca a construgio de expe-
riéncias especificas por meio das obras, o que também inclui sessdes de entrevistas
com os artistas, deslocamentos espaciais da Bienal para escolas publicas e vice-versa,
escolas essas que tentam, por um periodo determinado, apagar os limites arte-edu-
cagao, construindo um espago hibrido.* Integrar pontos de reflexdo/agao ao interior
da Bienal, lugares de encontro, leitura e oficinas, onde os ptblicos sio os constru-
tores de experiéncias, as quais, dispostas no contexto da Bienal, transformam-se
em uma memdria coletiva publica, a qual possibilita visibilizar reflexoes, opinioes
ou mesmo criticas abertas aos vérios processos a que sdo convidados a vivenciar.

Uma das buscas, nesse lugar de experimentacao articulado com a ideia de gerar
uma memdria coletiva publica, constitui-se a partir de uma publica¢io chamada
Possibilidades do Impossivel: arte, educagio, didlogos e contextos, cujo objetivo é apresentar
uma recopilagio de reflexdes referentes a préxis e a experiéncia de profissionais em oito
paises da América Latina, paises esses que sdo Argentina, Bolivia, Brasil, Colémbia,
Chile, Equador, Peru e Uruguai que permita produzir uma conexio do programa
com outros pontos da regido, provocando uma extensao e um intercimbio do mesmo.

Este livro é um exercicio incentivado pela constru¢io de uma memoria cole-
tiva por meio da arte, da educagio e dos didlogos que se produzem a partir dos
dois campos e dos contextos onde eles sio gerados. Neste caso, a 102. Bienal do
Mercosul — Mensagens de uma Nova América — seria a plataforma para dialogar e
debater essas experiéncias-memoria.

A importancia de propiciar lugares de intercAmbio e aprendizagem — mas tam-
bém da prdtica e da experiéncia em alguns contextos latino-americanos — deve-se
a0 fato de esses lugares serem parte da formagao dos profissionais que trabalham a
educacio nas institui¢des culturais. Esse lugar de formagio, por nao ser, claramente,
aacademia, contribui na construgio de conhecimento e experiéncias relevantes por
meio do exercicio didrio na forma de um constante “fazer”, o qual, em instituicoes
culturais, é gestado em sucessivos processos de trabalho, onde o educador, ou a
educadora, mediadora, monitora ou guia (em alguns paises) langa mao da inves-
tigagio e da criatividade como ferramentas que fortalecem os distintos exercicios
criativos a serem desenvolvidos com os publicos.

Centrado nessa ideia, a Bienal do Mercosul, em sua sexta edicio, d4 inicio,
em primeiro lugar, a um giro politico, no momento em que insere o cargo de
curador pedagdgico no nicleo da curadoria, validando o trabalho da educacio
como centro de um evento artistico. O segundo aspecto é que, a partir desse giro,

2. Conceito cunhado pela pedagoga catala Gloria Jové Monclus, com o qual propde um processo de integragdo entre a escola,
o espagco cultural, os estudantes e os professores, cuja participagdo — desde suas experiéncias prévias até chegar ao campo
da educagdo — apenas é possivel através de um intercambio horizontal, sem estruturas hierarquicas e por meio da reflexao
sobre a arte contemporanea. Ver HTTP://www.encuentros multidisciplinares.org/Revistanr42/Ester_Betrian,_Gloria_Jove_y_
Agust%C3%AD_Lifan.pdf. Acessado em 30 de novembro de 2015.
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aflora a evidéncia e a legitima¢do de um processo educativo que teve seu inicio jd
na primeira edigdo, quando Luis Camnitzer (curador pedagdgico daquela edigao)
ouve, da parte dos publicos, a denominagao de “Bienal Pedagdgica”.

Essa denominagao segue colaborando, com suas a¢oes, de uma ou outra forma,
com as curadorias posteriores e com a atual para o desenvolvimento da prixis
em arte-educacio, sendo isso fundamental para que se compreenda a Bienal do
Mercosul a partir de uma perspectiva de formagao nessas dreas, mas, também, de
constante comunicagio com o publico. A expressio disso ¢ o quanto significaram
os cursos de mediadores, cursos esses que preparam metodicamente aqueles indi-
viduos que desempenham um trabalho direto com o publico, cursos que inicia-
ram com interessados provenientes da regido do Rio Grande do Sul ¢, ao longo
das edigoes — também gracas a implementacio de ferramentas como o EAD? —,
transcenderam as fronteiras da regiao, somando interessados nio apenas de outras
cidades do Brasil, mas também de outros paises da América Latina. Outro apor-
te relevante foi a formagio de professores, 0 que permitiu promover encontros
que possibilitam intercimbios, debates, reflexdes sobre arte e educagio, o que
se apoiou sistematicamente em recursos pedagdgicos, aportando com fichas de
obras, conceitos relevantes, atividade sugeridas, linguagens artisticas, entre outros,
resultando em apoio direto ao trabalho docente, mas que também sao uma ponte
de comunicagao direta com o que estd acontecendo na prépria Bienal.

Concluindo, a Bienal do Mercosul afirma-se historicamente como um lugar
de praxis, sendo que, nesta edigdo, mais uma vez, planeja-se que siga pergun-
tando abertamente pelo “fazer” na arte-educagao, construindo constantemente
mensagens que convidem para uma reflexao direta a respeito deste fazer, o qual se
encontra materializado, no programa educativo Possibilidades do Impossivel, pela
participacio do publico nas diversas a¢oes pedagdgicas, para dar um exemplo, na
comunicagio e intercAmbio dos Dialogantes-Mediadores* com os cidaddos e com
as diversas escolas que visitam a Bienal. Aqui, detenho-me por um momento, jd
que o trabalho de equipe é fundamental para a construgio de relatos e experién-
cias com o publico para, com isso, tentar inverter a caréncia de comunicagio e de
interferéncia dialdgica existente no desenvolvimento do trabalho com os publicos
nos espagos de exposicao. A importincia do didlogo ¢ que ele, necessariamente,
nos recorda toda agao que esteja acontecendo em escala humana, sem fracoes ou
interrupgoes. O interessante ¢ ocupar parte daquilo que entendo como sendo
uma “méquina do tempo” no didlogo, jd que este se transforma em um ato de

3. EAD é a plataforma digital utilizada entre a 72 e a 9 Bienal para a realizagéo dos cursos de formagédo em mediagao.

4. Os Dialogantes-Mediadores s&o a equipe que trabalha com o publico, a qual passou por um processo de formagao que durou
3 meses. Esse curso é chamado Didlogos possiveis para um didlogo em arte-educagéo, e constituiu-se em trés nuicleos que
abordam diversas passagens da histéria da arte, teoria da arte e pensamento (filoséfico, estético, antropoldgico, entre outros),
sendo que o segundo analisa e aprofunda o projeto curatorial. O terceiro nicleo aborda um trabalho pratico de diadlogo, manejo
corporal e de voz, experiéncias praticas em museus colaboradores da Bienal e vivéncias nas escolas a partir da construgéo de
projetos especificos. Todo esse processo desenvolve uma orientagdo metodolégica, a qual busca promover a construgdo do
dialogo como principal motor de intercambio com os visitantes, integrando praticas, tematicas, linguagens e cruzamentos colo-
quiais com a cotidianidade, que possibilitem incluir e integrar experiéncias prévias para, com isso, posicionar (esses visitantes) e
incentiva-los a protagonizar a comunicagéo direta com os diversos publicos que assistem a Bienal.
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remover ou tirar uma pequena peca daquela maquina e fazer com que assuma
escala humana. E por esta razio que, no processo da Bienal, o didlogo permitiu
um posicionamento dos dialogantes-mediadores e das dialogantes-mediadoras,
coisa que extrai diretamente parte dessa dimensao existente na méquina e, assim,
produz-se uma transformagio em escala humana, a qual tem a arte-educagio
como eixo central do processo.

Voltado a possibilidade de visibilizar a praxis de profissionais em cidades de
8 paises da regido, estabelecem-se perguntas que agem como detonadoras para a
construgio do livro: Qual seria a mensagem que poderiamos fornecer a partir da
arte e da educagio? Como poderia ser a América Latina que desejamos construir
junto com os publicos? Que experiéncias nos sio de serventia para voltarmos a
comegar a construir uma nova memoria?

Essas perguntam nio tém a pretensdo de encontrar respostas especificas, e sim
propor, como detonadoras, uma moldura de reflexao onde se tenta, a partir de trés
eixos que ajudam a estruturi-la, identificar uma visao geral da praxis em diversos
contextos latino-americanos, contextos esses que nascem a partir de experiéncias
desenvolvidas pelos convidados. E com essa ideia que se propée nio apenas apre-
sentar uma reflexao sobre o programa educativo — entendendo este livro como parte
do processo na 102 Bienal do Mercosul — como também colocar em didlogo seus
préprios processos, convidando-os a serem participes na construgio pedagdgica
prépria da Bienal a partir da questdo: Qual a mensagem que nos entregards? — onde
arte, educagio, as institui¢des culturais e seus contextos estabelecem os seguintes
eixos estruturais que convidam a refletir sobre esses processos:

Territérios, cidades ou contextos (praticas pedagdgicas fora da institui¢io)

Este primeiro eixo identifica institui¢oes culturais na América Latina durante os

tltimos anos, as quais se propuseram a possibilidade de construir programas de

trabalho fora de suas paredes, onde, em alguns casos, geram processos de didlogo e

intercAmbio com as comunidades, didlogos esses entendidos como uma comunica-
¢ao direta onde aquelas pessoas desses territérios, acompanhados por representantes

da institui¢do, desenvolvem uma agao conjunta que obedece a necessidades sociais,
comunais, artisticas ou simplesmente de conhecimento.

Breve meméria da educagio em museus ou institui¢des culturais (tempo,
experiéncias e praticas)

Como surgem e em que contexto? Como contribuem para o desenvolvimento e,
inclusive, para a intervengio das institui¢ées culturais? Eis algumas das davidas
que podem surgir ao construir-se uma breve meméria da educagio em museus
ou, em geral, das institui¢des culturais nas diversas cidades da América Latina.
Seguindo esse eixo, profissionais foram convidados a relatar suas experiéncias por
meio de exercicios e processos de trabalho. Isso permitiria observar concretamente
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se, a0 longo dos anos, a prixis dos individuos que trabalham em educagio nesses
contextos constituiu-se em seu processo de formagao ou, se ocorreram mudangas
metodoldgicas, como poderia ser o desenvolvimento de um programa “para” os
publicos, um programa que estabelecesse uma posi¢ao de servico e instrugio
com o manejo de conteddos primdrios para outra (metodologia), completamen-
te diferente, assim como é o caso de um programa “com” os publicos, onde se
constréi um trabalho com base no didlogo e na comunicagao aberta com vistas a
uma elaboragio coletiva que, geralmente, inclui experiéncias externas aos assim
chamados contetdos primdrios.

Espagos educativos e tecnologia (exercicios no uso dos ptblicos)

Por dltimo, a criacdo de um espago que possa gerar agdes pedagdgicas nos museus:
¢ uma proposta que aponta, via de regra, para a constru¢ao de um didlogo com os
publicos. Esses espacos sdo conhecidos sob diversas formas, tais como salas diddticas,
espacos interativos, salas ladicas, espaco de interpretagio, entre outras. A estrutura
de trabalho desse espaco depende da imersdo dialdgica a que se proponha a partir
de uma exposi¢ao ou a partir dos objetivos que a institui¢ao houver proposto — ob-
jetivos que possam responder desde um trabalho com a cole¢io, mostra tempordria
ou reflexées que abordem temdticas gerais, as quais so o suporte introdutério
para a institui¢do. Outro ponto que geralmente se relaciona com esses espacos é o
emprego de tecnologias, coisa que surge quase que espontaneamente como uma
relagao direta com a museografia.

O livro Museus do futuro: o papel da acessibilidade e as tecnologias méveis® traz um
comentirio acerca de como o emprego de dispositivos méveis provocou mudan-
cas nos paradigmas de comunicagio das institui¢oes culturais com seus publicos,
provocando um maior dinamismo de contetdos e de experiéncias desenvolvidas
especificamente para esses dispositivos. De forma geral, esse processo aponta para
a forma como as high ou a low technologies se transformam, quando estdo a servi¢o
das dreas da educacio ou da mediagdo, em produtores de experiéncias as quais
permitem estabelecer uma relacio lddica com aquilo que se pretende comunicar,
ou, em alguns casos, como essas tecnologias, nos espagos diddticos, podem se
transformar em objetivo de uma exposicio, sendo pensadas e desenvolvidas para
estar a servico da producio de uma conexo entre o publico e aquele objeto que
estd sendo exposto.

A realizagio de Possibilidades do Impossivel: arte, educacio, didlogos e contextos
aspira ser uma publicac¢io que sirva como conexao entre diversos processos e reali-
dades. Ela deseja por em circulagao experiéncias que, por circunstincias comunica-
cionais ou geogréficas, resultam ser de dificil acesso. Identifica praxis que geram uma
forte desconstrugao em relagio a uma definigio cldssica, por exemplo, de museu,

5. Pajares, Jose Luis, Solano, Jaime. Museos del Futuro: el papel de la accesibilidad y las tecnologias méviles. Edit GVAM —
Guias interactivas para todos. Madrid, Espafia, 2012.
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posto que permitem expandir seus limites fisicos e conceituais, pondo énfase nos
profissionais que concebem, produzem ou executam a¢oes com os publicos e, com
isso, quer incentivar a reflexdo sobre eventos de arte como as bienais ou trienais,
questionando sua rigidez, a qual, em alguns casos, tem relagao com a condigao
de servigo, seja com os publicos ou, inclusive com o préprio projeto curatorial.

Este livro se destina principalmente a articulagio de redes, acessos e intercAm-
bios onde Porto Alegre, no contexto da 102 Bienal do Mercosul e do programa
educativo, por um periodo determinado, seria a plataforma para dialogar e debater,
constituindo-se no ponto transcendental de integragio para esta edicdo, jé que
permite que se continue a construir lugares de conhecer-transmitir-aprender a
partir de acoes dialdgicas abertas e experimentais, processo que ¢ entendido, em
Possibilidade do Impossivel, como uma acdo politica inerente a arte-educagio.
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LA PRAXIS

Cristidn G. Gallegos

Dialogante — Curador del Programa Educativo

Posibilidades de lo Imposible es el nombre del programa educativo, en esta 102
Bienal del Mercosur Mensajes de Una Nueva América. Su camino ha sido largo y
no exento de complejidades, que de alguna forma han validado cualquier atisbo de

contradiccién que pueda producir en una primera lectura. El origen y la decisién de

instalar un nombre al programa, nace a partir de una conversacién donde al saber
la noticia de la invitacidn a ser parte de esta edicién de la bienal, me preguntan del

scémo definir una préctica del arte-educacién? Su respuesta obedece al contexto

desde donde se origina, es decir América Latina, ya que seguramente al plantear
este nombre en otro lugar fuera de la region, hubiese tenido un sentido distinto

al que acompano la decision de instalarlo en el programa, como una invitacién a

cuestionar cuantas barreras somos capaces de crear cuando estamos en los campos

del arte y la educacion, entendiendo el primero como lugar de lo desconocido, por
consecuencia el constructor de barreras y la segunda, como caminos para conocer
que posibilita agrietar ese muro, para insertar procesos pedagdgicos que permitan

ampliar y transformar.

Para este cuestionamiento inicial, el lugar de trabajo existente en esta edicién de
la bienal, presenta desde la plataforma curatorial una diversidad de obras divididas
en siete exposiciones. Desde esta perspectiva y entendiendo la posibilidad de las
obras cuando se presentan a partir de una diversidad de lenguajes, abandonando
el sentido de materialidad (como si fuese una infatigable busqueda de la técnica),
pueden constituirse en una invitacién a la construccién de experiencias cuando son
entendidas como “operaciones conceptuales’ que instiguen relaciones entre un todo
y las partes, entre la visibilidad y el poder de significado, asi como las sensibilidades
emocionales que puedan engendrar entre el espacio de creacién de las obras y el
horizonte de expectacion creado por su visibilidad(...).™*

Al entender las obras como operaciones conceptuales, es necesario ingresar a
todo el proceso de trabajo existente en la bienal por parte del programa educativo,
una posicién pedagégica dialogante, que permita conocer-transmitir-aprender con

1. Proyecto curatorial para la 102 Bienal de Artes Visuales del Mercosur, 2015.
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el objetivo de construir reflexiones criticas y procesos inclusivos como una forma de
incentivar una participacién activa en el campo del arte y la educacion, a quienes
son los integrantes anénimos de la Bienal del Mercosur, me refiero a los ptblicos.

Para poder aproximar e incentivar esta participacion, Posibilidades de lo Imposible
es propuesto como un lugar de experimentacion, el que busca la construccion de
experiencias especificas a través de las obras, el que también incluye sesiones de con-
versacién con los artistas, desplazamientos espaciales desde la bienal hacia escuelas
publicas y viceversa, los cuales buscan por un periodo determinado borrar los limites
arte-educacion construyendo un espacio hibrido.* Integrar al interior de la bienal puntos
de reflexién/accidn, lugares de encuentro, lectura y talleres, donde los publicos son
los constructores de experiencias, las que dispuestas en el contexto de la bienal, se
transforman en una memoria colectiva publica, que posibilita visibilizar reflexiones,
opiniones o incluso criticas abiertas, de los distintos procesos que son invitados a vivir.

Una de las busquedas en este lugar de experimentacidn, articulado con la idea
de generar una memoria colectiva publica, se constituye a través de esta publicacion
llamada Posibilidades de lo imposible: arte, educacion, didlogos y contextos, cuyo obje-
tivo es presentar una recopilacién de reflexiones en torno a la praxis y la experiencia
de profesionales en ocho paises de Latinoamérica como son Argentina, Bolivia,
Brasil, Colombia, Chile, Ecuador, Perti y Uruguay, el cual permita producir una
conexion del programa con otros puntos de la region, provocando una extension
e intercambio del mismo.

Este libro, es un ejercicio incentivado por la construccién de una memoria
colectiva a través del arte, la educacidn, los didlogos que se producen a partir de
los dos campos y los contextos donde se generan. En este caso, la 102 Bienal del
Mercosur Mensajes de Una Nueva América, seria la plataforma para dialogar y
debatir sobre esas experiencias-memoria.

La importancia en generar lugares de intercambio y aprendizaje pero también
de la prictica y experiencia en algunos contextos latinoamericanos, resultan
ser parte de la formacién para los profesionales que trabajan la educacién en
las instituciones culturales. Este lugar de formacién, no siendo claramente la
academia, aporta en la construccion de conocimiento y experiencias relevantes,
a través del ejercicio diario como un constante “hacer”, que en instituciones
culturales se gesta en sucesivos procesos de trabajo, donde el o la educadora,
mediadora, monitora o guia (en algunos lugares), acude a la investigacién y la
creatividad como herramientas que fortalecen los distintos ejercicios educativos
a desarrollar con los publicos.

Bajo esta idea, la Bienal del Mercosur en su sexta versién inicia primero un
giro politico al ingresar el cargo de curador pedagdgico al nicleo de la curaduria,

2. Concepto acufiado por la pedagoga catalana Gloria Jové Monclis, donde propone un proceso de integracion entre la escuela,
el espacio cultural, estudiantes y profesores, cuya participacion desde sus experiencias previas hacia el campo de la educacion,
solo es posible a través de un intercambio horizontal, sin estructuras jerarquicas y a través de la reflexion del arte contempora-
neo. Véase http://www.encuentros-multidisciplinares.org/Revistan®42/Ester_Betrian,_Gloria_Jove_y_Agust%C3%AD_Lifian.pdw.
Acceso: 30 noviembre de 2015.
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validando el trabajo de la educacién al centro de un evento de arte. En un segundo
aspecto, es que a partir de este giro surge la evidencia y legitimacién de un proceso
educativo que se comenzé desde la primera edicién, donde el Luis Camnitzer
(curador pedagégico de aquella edicién) escucha por parte de los puablicos la de-
nominacién de “Bienal Pedagdgica”.

Aquella denominacién, de una u otra forma con las posteriores curadurias y en la
actual, siguen aportando con sus acciones en el desarrollo de la praxis en arte-educa-
cién siendo esto fundamental para comprender a la Bienal del Mercosur, desde una
perspectiva de formacién en estas dreas, pero también de constante comunicacion
con los publicos. Esto se expresa con lo que ha significado los cursos de mediadores,
que preparan metédicamente a quien se desempena en el trabajo directo con los
publicos, el que inicia con interesados provenientes de la regién de Rio Grande do
Suly con el pasar de las ediciones e implementacién de herramientas como el EAD,?
el curso traspaso las fronteras de la regién, sumando interesados no tan sélo de otras
ciudades en Brasil, sino también de otros paises en América Latina. Otro aporte
relevante, ha sido la formacién de profesores el que ha permitido generar encuentros
que posibilitan intercambios, debates, reflexiones sobre arte y educacion, el que se ha
apoyado sistemdticamente con recursos pedagdgicos aportando con fichas de obras,
conceptos relevantes, actividades sugeridas, lenguajes artisticos, entre otros, que van
en directo apoyo de la labor docente, pero también son un puente de comunicacién
directa con lo que ocurre en la misma Bienal.

En conclusidn, la Bienal del Mercosur historicamente se establece como un lugar
de praxis, donde nuevamente en esta edicién, se proyecta seguir preguntando abier-
tamente por el “hacer” en arte-educacién, construyendo constantemente mensajes
que invitan a una reflexién directa por ese hacer, lo cual se ve materializado en el
programa educativo Posibilidades de lo Imposible por la participacién de los publicos
en las diversas acciones pedagdgicas, por citar un ejemplo, en la comunicacién e
intercambio de los Dialogantes-Mediadores* con la ciudadania y diversas escuelas
que visitan la bienal. Es acd donde me detengo un momento, ya que la labor del
equipo es fundamental en la construccion de relatos y experiencias con el publico,
para con eso, intentar invertir la carencia de comunicacién e interferencia dial6gica
en el desarrollo del trabajo con los publicos en los espacios de exposicién. La impor-
tancia del didlogo, es que necesariamente te recuerda cualquier accién que se estd
desarrollando acontece a escala humana, sin fracciones o interrupciones. Lo intere-
sante, es ocupar parte de lo que entiendo como una "mdquina capital del tiempo"

3. Es la plataforma digital utilizada entre la 72 y 92 bienal, para la realizacion de los cursos de formacién en mediacion.

4. Son el equipo que trabaja con el publico, los cuales pasan por un proceso de formacién que duro 3 meses. Aquel curso es llamado
Dialogos posibles para una memoria en arte-educacion, se constituyo en tres ntcleos que abordan diversos pasajes de la historia
del arte, teoria del arte y pensamiento (filosdfico, estético, antropolégico, entre otros), el segundo analiza y profundiza el proyecto
curatorial. El tercer nucleo aborda un trabajo practico de didlogo, manejo corporal y de voz, experiencias practicas en museos colabo-
radores de la bienal y vivencias en las escuelas a partir de la construccién de proyectos especificos. Todo este proceso, desarrolla una
orientacién metodoldgica, que busca promover la construccion del didlogo como principal motor de intercambio con los visitantes inte-
grando practicas, tematicas, lenguajes y cruces coloquiales con la cotidianeidad, que posibiliten incluir e integrar experiencias previas,
para con esto posicionarlos e incentivarlos a protagonizar la comunicacion directa con los diversos publicos que asisten a la bienal.
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en el didlogo, ya que se transforma en un acto de quitar o sacar un pequeo trozo
de aquella mdquina y volver ésta, a escala humana. Es por eso que en el proceso de
la bienal, el didlogo ha permitido un posicionamiento de las y los dialogantes-me-
diadores, lo que directamente extrae parte de esa dimensién existente en la maquina
y asi, se produce una transformacién a escala humana teniendo el arte-educacién
como ejes centrales del proceso.

Volviendo a la posibilidad de visibilizar praxis de profesionales en ciudades de 8
paises de la regidn, se establecen preguntas como detonantes para la construccién
del libro ;Cudl serfa el mensaje que podriamos entregar desde el arte y la educa-
cién?;Cémo podria ser América Latina que deseamos construir con los ptblicos?
:Qué experiencias nos sirven para volver a empezar a construir una nueva memoria?

Estas preguntas no pretenden encontrar respuestas especificas, sino que como
detonantes proponen un marco de reflexién donde a partir de tres ejes que ayudan
a estructurar aquello, se busca identificar una visidn general de la praxis en diversos
contextos latinoamericanos, los cuales nacen a partir de experiencias desarrolladas
por los invitados. Es con esta idea que se plantea no tan sélo presentar una reflexion
del programa educativo — entendiendo este libro como parte del proceso en la
102 Bienal del Mercosur — sino también poner en didlogo sus propios procesos,
invitdndoles a ser participe en la construcciéon pedagdgica propia de la Bienal, a
partir de la pregunta ;Cudl es el mensaje que nos vas a entregar? donde arte y
educacién, las instituciones culturales y sus contextos, se establecen los siguientes
ejes escriturales que invitan a reflexionar sobre aquellos procesos.

Territorios, ciudades o contextos (pricticas pedagdgicas fuera de la
institucion)

Este primer eje, identifica instituciones culturales en Latinoamérica durante los
tltimos afos, que se han planteado la posibilidad de construir programas de trabajo
fuera de sus muros, donde en algunos casos generan procesos de didlogo e inter-
cambio con las comunidades, los cuales son entendidos como una comunicacién
directa, donde aquellas personas de esos territorios acompanados con representantes
de la institucién, desarrollan conjuntamente una accién que obedece a necesidades
sociales, comunales, artisticas o simplemente de conocimiento.

Breve memoria de la educacién en museos o instituciones culturales
(tiempo, experiencias y practicas)

:Cémo surgen y en que contexto? ;cémo aportan al desarrollo e incluso intervencién
de las instituciones culturales? son algunas dudas que pueden surgir al construir
una breve memoria de la educacién en museos o en general, las instituciones
culturales en las distintas ciudades de América Latina. En este ¢je, profesionales
han sido invitados para relatar sus experiencias a través de ejercicios y procesos de
trabajo. Aquello permitiria observar concretamente, si a través de los anos la praxis
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en las personas que trabajan en educacién en esos contextos, se ha constituido en
su proceso de formacidn o, si han existido cambios metodolégicos como podria
ser el desarrollo de un programa “para” los publicos, estableciendo una posicién de
servicio e instruccion por el manejo de contenidos primarios, a otra completamente
distinta como lo es un programa “con” los publicos, donde se construyen un trabajo
en base al didlogo y comunicacion abierta, para una elaboracién colectiva que in-
cluye generalmente experiencias externas a los denominados contenidos primarios.

Espacios educativos y tecnologia (ejercicios al uso de los piblicos)

Por ultimo, el desarrollo de un espacio para generar acciones pedagdgicas en los
museos, son propuestas que apuntan generalmente a la construccién de un didlogo
con los publicos. Aquellos espacios son conocidos de diversas formas tales como
salas diddcticas, espacios interactivos, salas ladicas, espacio de interpretacién, entre
otros. Su estructura de trabajo depende de la inmersién dialégica que se proponga
a partir de una exposicién o de los objetivos que proponga la institucién, los que
pueden responder desde un trabajo con la coleccién, exhibicién temporal o re-
flexiones que abordan temdticas generales las cuales son el sustento introductorio
a la institucién. Otro punto que generalmente se relaciona a estos espacios, es
el uso de las tecnologfas, el que casi espontdneamente surge como una relacién
directa con la museografia.

En el libro Museos del Futuro: el papel de la accesibilidad y las tecnologias méviles,®
comenta como el uso de aparatos méviles a generado cambios en los paradigmas
de comunicacién de las instituciones culturales con sus publicos, generando un
mayor dinamismo de contenidos y experiencias desarrolladas especificamente
para aquellos aparatos. En términos generales esta linea apunta, a como las Aigh
o low technology, cudndo estdn al servicio de las dreas de educacién o mediacién
se transforman en productores de experiencias que permiten generar una relacién
ladica con eso que se pretende comunicar, o en algunos casos, como aquellas
tecnologias en los espacios diddcticos pueden transformarse en objetivo de una
exhibicién, siendo pensadas y desarrolladas para estar al servicio de producir una
conexion entre el publico y ese objeto que se expone.

La realizacion de Posibilidades de lo imposible: arte, educacion, didlogos y con-
textos, aspira a ser una publicacién de conexion con diversos procesos y realidades.
Busca poner en circulacidn experiencias que por circunstancias comunicacionales
o geogrificas, resultan dificiles de acceder. Identifica en muchos casos praxis que

5. Pajares, Jose Luis, Solano, Jaime. Museos del Futuro: el papel de la accesibilidad y las tecnologias méviles. Edita GVAM —
Guias interactivas para todos: Madrid, Espafa, 2012.
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generan una fuerte deconstruccion a una definicién cldsica, por ejemplo de mu-
seo, ya que permiten expandir sus limites fisicos y conceptuales, poniendo acento
en los profesionales que idean, producen o ejecutan acciones con los puablicos y
con esto, incentivar la reflexién a los eventos de arte como las bienales o trienales,
cuestionando su rigidez, que en algunos casos se relaciona a la condicién de servicio
ya sea con los publicos o incluso el mismo proyecto curatorial.

El libro se plantea principalmente para la articulacién de redes, accesos e
intercambios, donde Porto Alegre en el marco de la 102 Bienal del Mercosur y el
programa educativo, por un periodo determinado seria la plataforma para dialogar
y debatir, siendo el punto trascendental de integracién para esta edicién, ya que
permite seguir construyendo lugares de conocer-transmitir-aprender, a partir de
acciones dialégicas abiertas y experimentales, lo cual es entendido en Posibilidades
de lo Imposible como una accién politica inherente al arte-educacién.
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PORTO ALEGRE

102 Bienal do Mercosul







ENSINANDO E APRENDENDO
DENTRO DO CUBO BRANCO:

A POLITICA DE PROJETOS
EDUCATIVOS EM UMA PLATAFORMA
DE DEMOCRATIZAGAO DO
CONHECIMENTO ATRAVES

DE EXPOSICOES

Gaudéncio Fidelis

A 10* Bienal do Mercosul — Mensagens de Uma Nova América criou o projeto
Possibilidades do Impossivel, uma plataforma educativa desenvolvida dentro dos
mais altos pardmetros da democracia participativa do conhecimento que pode
ser concebido dentro de uma exposi¢io da envergadura de uma Bienal. Com sua
extensa tradi¢do em projetos educativos, a Fundagao Bienal de Artes Visuais do
Mercosul vem introduzindo, em cada uma de suas edicoes, modelos novos de
projetos educativos e inovando dentro da drea — a0 mesmo tempo em que deixa
um lastro de aprendizado e gera acimulo de conhecimento para o meio.

Na 10* Bienal, o projeto educativo foi realizado em estrita consonincia com o
projeto curatorial, derivando dele os mecanismos geracionais que possam ser advin-
dos da formagao de uma plataforma curatorial extensa e complexa que constitui a
exposicao da 10* Bienal do Mercosul. Com um projeto capaz de irradiar-se na diregao
de diversos publicos, Possibilidades do Impossivel incluiu as seguintes atividades e agoes:
Bienal em Familia, Aulas Piblicas, Espago Dialogante, Teu caminho, meu caminbo,
nosso caminho, Objetos Cruzados, Dentro das Possibilidades, Memdria em Construgdo,
o Semindrio Possibilidades do Impossivel e a Escola Experimental de Curadoria.

Cada uma destas agoes se destina a um publico especifico, embora muitas delas se-
jam intercambidveis. Bienal em Familia consiste em um continuo trabalho de recep¢io
e envolvimento dos mediadores, sendo destinado a familias ou grupos de individuos
que se entendam como tal. Ao propor encontros destinados as familias, concebida
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COmo um grupo cujos sentimentos afetivos se agregam em uma perspectiva de nicleo
de vivéncia, a Bienal propée novas relagdes de engajamento com a sociedade, a0 mes-
mo tempo em que reconhece a diversidade dos niicleos familiares — nio restritos hoje
somente a casais heterossexuais e a relacoes formais de niicleos familiares. “Familia”
passa a ser o reconhecimento de um nucleo sélido de suporte, capaz de apoiar seus
membros em dire¢io a uma vida feliz e produtiva. Uma exposicio de arte torna-se,
assim, um lugar de encontro a ser compartilhado como experiéncia da diversidade.

Por outro lado, o conjunto de agoes que chamamos de Aulas Priblicas, realizadas
nos espagos de exposigio, foram encontros abertos com artistas, curadores e outras
convidados envolvendo diretamente a mediagio, com o objetivo de atingir um pu-
blico espontineo em dias especificos. O Espago Dialogante foi constituido por painéis
situados dentro de alguns dos espacos expositivos (Usina do Gasémetro, Centro
Cultural CEEE Erico Verissimo — CCCEV e Museu de Arte do Rio Grande do Sul

— MARGS), onde o visitante pdde deixar suas reflexoes e pensamentos sobre as expo-
sicoes a partir de sua visita 2 Bienal do Mercosul. Teu caminho, meu caminho, nosso
caminho foi uma agio que convidou seus participantes a construir diversos roteiros
interativos da Bienal, seja sob uma perspectiva afetiva ou relacional de conhecimento,
seja através de uma perspectiva intuitiva das relagées do individuo com a Bienal.

Objetos Cruzados contou com a participagio de 24 escolas selecionadas através
de uma convocatéria realizada pela 10° Bienal do Mercosul. Elas participaram de
atividades que gravitaram em torno de dois objetos, cubos e molduras, conhecidos
como os apoios semanticos que ddo a obra de arte significado dentro do universo
da arte. Estes dispositivos transformaram-se, assim, em suportes para a realizagio de
atividades de didlogo, interferéncia artistica e experiéncias individuais ou coletivas,
que resultaram numa trajetéria de documentos que se mostram importantes para
a ressignificagio da experiéncia no campo de uma exposi¢io de arte.

Dentro das Possibilidades constituiu um outro conjunto de atividades realizadas
com os artistas André Petry (Porto Alegre - Brasil, 1958) ¢ Marcelo Armani (Carlos
Barbosa - Brasil, 1978). A agdo foi produzida, em cardter experimental, em parceria
com a Escola Técnica Estadual Senador Ernesto Dornelles ¢ a Escola Municipal de
Educacao Infantil JP Pica-Pau Amarelo Porto Alegre — tendo a prépria escola como site
de elaboragio das obras. O objetivo foi experimentar novas perspectivas de educacio
através da arte no ambiente de ensino.

Meméria em Construgdo, um conjunto de videos realizado em conjunto com
a Pontificia Universidade Catélica do Rio Grande do Sul (PUC-RS), serviu para
ativar a meméria da Bienal do Mercosul em suas nove edigées — incluindo, também,
informagoes e elementos sobre a sua corrente edigio. O semindrio educativo, que
teve o titulo homénimo do projeto educativo da 10* Bienal, “Possibilidades do
Impossivel”, foi promovido com diversos profissionais da América Latina, oriundos
de vérios paises, tais como a Argentina, o Brasil, a Colémbia, o Chile, o Equador,
o0 Peru e o Uruguai. O evento possibilitou nao sé a troca de experiéncias, mas o
conhecimento e a discussdo de uma variedade de novas perspectivas em projetos
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educativos, com a apresentagio de novos modelos que vém sendo aplicados em
diversas instituigoes desses paises.

Para complementar o projeto educativo, neste ano foi introduzido um projeto
de cardter profissionalizante dentro do projeto educativo — uma inovagio que, até
entio, os projetos educativos da Bienal do Mercosul nao haviam incluido. Trata-se
da Escola Experimental de Curadoria, que consistiu em uma plataforma de ensino
livre constituida para contribuir com a formagio de novos profissionais da drea
de curadoria, interessados em atuar especialmente com a produgio artistica da
América Latina. O programa da escola buscou responder a um grande arco de
assuntos e temas, proporcionado uma plataforma de debates e encontros com
diversas perspectivas de trabalho, inclinagdes curatoriais e abordagens pertinentes
a outras atividades relacionadas a drea, tais como montagem, produgio, design de
exposicoes, museologia, museografia, modelos de exposicoes, proposicoes tedricas
em torno da curadoria etc.

Com intimeras atividades [ver lista completa ao final desta publicagao], a
Escola Experimental de Curadoria transformou-se num embrido de um projeto que
podemos considerar como sendo pioneiro dentro de uma exposi¢ao Bienal. Seu
objetivo era propor um conjunto de metodologias, ideias e propostas de trabalho
que pudessem ativar novas perspectivas de ensino, através de reflexdes inclusive
sobre a prépria realizacio de uma plataforma como esta na drea de curadoria. Nao
por outra razdo, mais do que obter resultados, o projeto buscou abrir uma frente
de trabalho com o objetivo de apontar para novos rumos de atuacio na drea de
curadoria, tendo em vista a auséncia de cursos profissionalizantes no meio local,
assim como de formacio adequada e oportunidades de plataformas de ensino que
proporcionem o contato qualificado com a atividade de curadoria. Ainda assim, a
escola buscou situar-se dentro de uma perspectiva internacional, com convidados
de diversos paises da América Latina e Europa.

A ideia de uma escola experimental, de cardter multidisciplinar, nio é nova. Ela
foi anteriormente proposta pelos curadores da Manifesta 6, que planejaram uma
plataforma com este perfil para ser realizada em Nicdsia, Chipre, em 2006. Do
projeto, apenas uma publicagio planejada pelos curadores, Notes for an Art School,!
foi efetivada. Eles foram sumariamente demitidos por questées politicas, impedindo
a prépria realizagio da Bienal.” A escola,’ assim como a Manifesta, foi cancelada
em virtude dos conflitos politicos da regido. O projeto tinha sido planejado para
atuar durante trés meses, com cerca de 90 participantes de diversas disciplinas. A
escola da Manifesta, ao contrdrio da Escola Experimental de Curadoria, que nao se

1. Mai Abu EIDahab, Anton Vidokle e Florian Waldvogel, (eds.), Notes for an Art School (Amsterdam: International Foundation
Manifesta, 2006). “Notas Para uma Escola de Arte é a primeira parte de um projeto de investigagdo em curso a questionar os
modelos existentes para a educacéo artistica e a realizagdo de exposicdes. [...] O projeto € Manifesta 6 — A Bienal Europeia de
Arte Contemporanea, para que nds, como curadores, se propde a desafiar o formato convencional de exposigdo de larga-escala
e, como alternativa, apresentar uma proposta para uma escola de arte.” Idem, 5.

2. Os curadores eram Mai Abu ElDahab, Anton Vidokle e Florian Waldvogel.

3. Nicosia for Arts, responsavel pela organizagdo do evento junto com a Manifesta Foundation, cancelou o evento e demitiu
sumariamente os curadores.
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baseia em nenhum modelo anterior, foi inspirada em metodologias como as da

Black Mountain College (EUA) e da Bauhaus.

Seria quase inconcebivel que tivéssemos, nos dias de hoje, uma exposicio de grande
envergadura sem um projeto educativo. Tais projetos tém se tornado quase tdo im-
portantes (quando nao mais importantes) do que as proprias exposicoes das quais
fazem parte. Diante disso, novas metodologias curatoriais estao sendo desenvolvidas
tendo em vista uma maior sintonia entre projetos curatoriais e os projetos educati-
vos que os acompanham. Ainda assim, em muitos casos ¢ possivel identificar uma
falta de sintonia entre 0 mecanismo gerador de tais propostas educativas, ou seja, a
exposi¢io e os instrumentos metodoldgicos que lhes conferem coeréncia dentro de
uma plataforma de programas educacionais para museus e institui¢oes afins.

Projetos educativos bem executados tém mostrado que sio fundamentais para
um empreendimento curatorial de sucesso, e adicionam um campo de conheci-
mento sobre a prépria exposi¢ao que nio deve, de modo algum, ser subestimado.
Nio por outra razio, institui¢des tém investido uma considerdvel soma de seus
recursos nesses projetos e, muitas vezes, as dotagdes orgamentdrias sio até mesmo
equivalentes aos préprios projetos curatoriais que lhes dao vida. Por outro lado,
institui¢des tém igualmente um papel social a cumprir e uma relagao com sua
comunidade a ser preservada. Sendo assim, nada mais natural que parte dessa
retribuicio se dé a partir de seus projetos educativos — que, se corretamente reali-
zados e estrategicamente articulados junto a comunidade onde tais institui¢oes se
situam, podem dar a elas contribui¢oes inestimdveis.

Uma ligagao bem realizada com os érgios relacionados e instituigoes publicas
e privadas da drea da educagio é também indispensdvel — desde que seja articulada
em bases concretas e prdticas, mas igualmente com uma perspectiva politica. O
projeto educativo da 10* Bienal do Mercosul estd também vinculado a um desejo
de promover uma perspectiva de “democracia do conhecimento”, disseminando
0 acesso a informagao sobre as obras e rediscutindo, dentro de um projeto como
a Escola Experimental de Curadoria, o préprio exercicio da préxis curatorial, justa-
mente em um projeto de exposicio que ¢é realizado por curadores.

Nesse sentido, ela se constitui como essencialmente critica e ciente do contexto
de sua produgio, pondo em discussao, muitas vezes, o préprio universo politico
e profissional de sua realizagdo. Ao revelar uma considerdvel culpa inconsciente,
advinda de uma histérica internalizagio da nogio de que arte e o acesso a ela seriam
privilégios de poucos e, portanto, um maior contato com ela deveria ser permitido
sempre que possivel, a plataforma da 10* Bienal do Mercosul inova em diversos
aspectos metodoldgicos, buscando trazer para a linha de frente uma nova pers-
pectiva de trabalho que talvez seja possivel se materializar em um futuro préximo.

De outro modo, projetos educativos que incorrem em uma tentativa por demais
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forgada a encontrar um plano diddtico no seu desenvolvimento também podem in-
cidir em estratégias equivocadas de abordagem. O curador Robert Storr alerta para
o fato de que exposi¢des com excessiva focaliza¢do em uma tentativa de promover
o “politicamente correto”, e que exageram nas estratégias interpretativas, extraem
delas um didatismo que corre o risco de infantilizar o processo de apreensio da arte:

Exposicoes feitas a partir de um ponto de vista especialmente educacional, ou
a partir do ponto de vista de provar-se corretas e fazer a coisa certa, muitas
vezes interpretam excessivamente a informagio, eliminando complexidades
importantes. As melhores exposi¢oes, mesmo com falhas, tendem a ser aquelas
onde curadores estdo préximos as obras, seja porque estio intrigados por ela,
ou porque se mostram intrigados, ou porque as amam e as compreendem.

Diante disso, um primeiro grupo de perguntas se transforma na ordem do
dia. Afinal, o que significa “educar” dentro do cubo branco da galeria?’> Como tal
processo se desenvolve e quais sdo suas caracteristicas singulares? Deve-se ou nao
desenvolver, também através de um projeto educativo, uma consciéncia do territd-
rio ideolégico compreendido pelo espago de exposicoes? Questdes como contexto
e modos de exibi¢io nio deveriam ser exploradas mais detalhadamente como
plataformas em projetos educativos? E tais questoes ndo deveriam ser levadas em
conta na hora de conceber um projeto curatorial? Como avaliar a responsabilidade
ética da dimensao educativa quando se trata de desvendar o aparato que controla
uma exposi¢io, suas relacdes de poder e injungoes politicas?

Podemos dizer que o espago museoldgico (assim como os espagos de exposigoes
de um modo geral) seja um espaco privilegiado de aprendizado. Museus sao, sem
dudvida alguma, os mais sofisticados espagos para aprender através da experiéncia
direta com a obra de arte, 20 mesmo tempo que sua propria estrutura institucional
coloca a sua disposi¢io um sofisticado aparato facilitador da pesquisa e da investi-
gacdo intelectual — seja a partir desta prépria estrutura, seja sobre ela mesma como
uma possivel proposi¢io temdtica. E no espago do museu que o aprendizado se
d4 de forma simultinea, através da experiéncia dos sentidos e da reflexao em uma
confluéncia entre formagio qualitativa, porque Unica em suas especificidades artis-
ticas, e sensibilidade estética, a0 mesmo tempo que proporciona uma mais intensa
e significativa relagio com a vida por meio da convivéncia com a arte.

O espago de exposigoes, porém, se mostraria dividido numa ambivalente situacio
de conflito. Parte de sua génese teria uma vocagio para ser o lugar facilitador da
experiéncia, do aprendizado da arte e da experiéncia estética, e uma outra parte diz
respeito a sua vocagio para uma complexa problemdtica determinada a especialistas.
Dentro desta tltima de suas caracteristicas, residem todas as implicagdes ideoldgicas

4. “The Accidental Curator: Bruce Fergunson Talks with Robert Storr,” Artforum (October 1994), 77.
5. Refiro-me, neste caso, a galeria como o espaco de exposi¢des, seja ele da instituigdo ou qualquer espago privado, destinado
a mostras que reproduzam as prerrogativas mais elementares do chamado cubo branco de exposigoes.
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que o espago de exposicoes acarreta. Nao seria exagero dizer que qualquer tentativa
de explicitar tais caracteristicas para determinadas faixas etdrias de publico com uma
formagao especifica seria inadequada e até mesmo improdutiva (pelo menos com as
ferramentas de trabalho e as metodologias que conhecemos agora).

Assim, a questdo de como conciliar a dupla especificidade do espago de exposicoes
no tocante a projetos educativos dentro das institui¢des é um aspecto de significativa
relevincia para aqueles que pensam tais projetos e os executam. Em suma, ao ingres-
sarmos no espago de exposicoes e fazer a transicao do espago publico para o universo
institucional, tudo muda de figura; passamos a conviver com a arte em um “apare-
lho” problematizador da experiéncia artistica, que ¢ constituido por um complexo
aparato que ativa as diversas caracteristicas ideoldgicas capazes de lhe conferir uma
especificada tnica: aquela do controle dos sentidos e da experiéncia da percepgio.

Brian O’Doherty anunciou claramente, em seu canénico livro No Interior do Cubo
Branco: a Ideologia do Espago de Arte,® que o cubo branco da galeria é um espago
fundamentalmente ideoldgico. E a histéria mostrou que nio resta divida que é.
Desde quando publicado pela primeira vez, em uma versio mais sucinta nas paginas
da revista Artforum, em 1976, o livro de O’Doherty sedimentou as bases para um
escrutinio do espago imaculado de exposigoes que nunca mais cessou — espago este
que viria abrigar as obras can6nicas da modernidade. O’Doherty reconheceu que o
espaco da galeria tem uma vida autbnoma em relagdo as obras nele contidas. Tudo
nele é criado para propiciar um ritual de iniciagio que contribui para produzir um
determinado estado de espirito, conduzindo o individuo a uma certa percep¢io
dos objetos que ¢ alterada de acordo com as condigoes contextuais especificas
produzidas tanto pelo arranjo das obras no espago quanto pelo aparato ideoldgico
daquele ambiente. Ele descreveu o cubo branco da galeria da seguinte forma:

O mundo exterior nao deve entrar, de modo que as janelas geralmente
sao lacradas. As paredes sdo pintadas de branco. O teto torna-se fonte
de luz. O chio de madeira ¢ polido, para que vocé provoque estalidos
austeros ao andar, ou acarpetado, para que vocé ande sem ruido. A arte é
livre, como se dizia, ‘para assumir vida prépria’. Uma mesa discreta talvez
seja a tinica mobilia. Nesse ambiente, um cinzeiro de pé torna-se quase
um objeto sagrado, da mesma maneira que uma mangueira de incéndio
num museu moderno, nio se parece com uma mangueira de incéndio,
mas com uma charada artistica. Completa-se a transposi¢io modernista
da percepgio, da vida para os valores formais.”

6. Tradugdo de Carlos S. Mendes Rosa (S&o Paulo: Martins Fontes, 2002).
7. Brian O’Doherty, No Interior do Cubo Branco: A Ideologia do Espago de Arte, Tradugéo de Carlos S. Mendes Rosa (S&o Paulo:
Martins Fontes, 2002), 4.
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O mesmo cubo branco foi concebido como o espago privilegiado da produgao
modernista que concebeu a “arte pela arte” — e, portanto, sua autonomia, tendo
nascido intrinsecamente ligado aquela e a suas prerrogativas estéticas. “Sem som-
bras, branco, limpo e artificial —, o recinto é consagrado a tecnologia da estética”,®
escreveu O’Doherty. Em outro texto, o autor elaborou de maneira mais extensiva
o processo de transformagdo que ocorreu no espago da galeria ao escrever:

[...] A galeria tem uma histdria tdo distinta quanto aquela da arte mos-
trada nela. Na prépria arte, uma trindade de mudangas trouxe 4 luz um
novo deus. O pedestal desapareceu, deixando o espectador mergulhado
até cintura de parede a parede. Na medida que a moldura caiu, o espago
deslizou através da parede, criando turbuléncia em seus cantos.’

Surge, diante disso, um novo conjunto de perguntas: como, entdo, pensar um
projeto educativo dentro do espaco de exposigoes sem a devida consciéncia de suas
premissas ideoldgicas? Seria ainda possivel para o visitante ingressar nesse espago
ingenuamente? Por outro lado, seria possivel desconstrui-lo através de um processo
educativo para transforméd-lo em um produtivo mecanismo de aprendizado? E
quanto as nogdes de justica, seria “justo” produzir uma visao enganosa do espago
ideoldgico da modernidade, que se consolidou para criar uma perspectiva muitas
vezes dissimulada da nogao de obra de arte — ainda que tal situagio nao tenha
sido concebida de maneira programdtica, mas como resultado do préprio aparato
museoldgico que se originou involuntariamente?

Realizemos, assim, uma anilise breve da perspectiva contrdria ao cubo branco,
metaforicamente falando que seria o cubo negro, surgido com a introducio de
obras cinemdticas no espago de exposi¢oes — fendmeno, este, relativamente
recente. Poderfamos considerar, entretanto, que a auséncia de luz do cubo negro
(como no teatro, por exemplo) produziria necessariamente pontos cegos que pro-
porcionariam uma leitura em fragmentos que, uma vez vistos em partes, seriam
descontextualizados e propiciariam apenas histdrias parciais das obras. A verdade
¢ que se obras no museu vém sendo mostradas sob a luz difusa e abrangente do
cubo branco, estes pontos cegos persistem, pois é uma caracteristica do museu
produzir — ou, melhor dizendo, propiciar — apenas histérias parciais das obras.
Dai a necessidade de possibilitar que elas sejam vistas em situagdes diferenciadas
cada vez que sdo exibidas. Victor Tupitsyn nos lembra que a diversidade con-
textual de ideologias artisticas na qual as obras do Renascimento, por exemplo,

8. Idem. Brian D’Doherty, “The Gallery as a Gesture,” 4.
9. Idem. Brian D’'Doherty, “The Gallery as a Gesture,” in Thinking about Exhibitions, Reesa Greenberg, Bruce W. Ferguson and
Sandy Nairne, eds. (London and New York: Routledge, 1996), 321.
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foram produzidas, ¢ suprimida na exibi¢do museoldgica das mesmas, lado a lado,
erando uma convivéncia pacifica:
gerand pacif

Assim, os quadros pendurados nas paredes do museu sio residuos mimé-
ticos destes conflitos e projecoes de ideologias em conflito. No entanto,
quando colocados juntos, elas surpreendentemente se reconciliam, “es-
quecendo” tudo sobre as guerras e sobre as ideologias que os geraram. O
museu ¢, portanto, o modelo de “paraiso”, em que cada objeto estd em
paz com outros objetos, eternizado em uma série de rituais de curadoria
e, portanto, relegado ao esquecimento, ou a recontextualizagdo — o que
equivale, essencialmente, & mesma coisa.'

Tupitsyn sugeriu também que o museu, nesse sentido, é de fato um “museu escu-
ro”, um espago descorporificado pela percep¢io do fragmento, através do qual seria
possivel promover uma visio desideologizada. Para o autor, uma visio abrangente
do todo é que poderia resultar em uma predisposi¢io ideoldgica. Ao contrdrio, o
fragmento —a auséncia do “todo”, portanto — evitaria a manifestagao de uma consci-
éncia — e, por consequéncia, vontade — de aplicabilidade que conhecemos de modo
geral como ideologia. Ao mesmo tempo, os pontos cegos que se experiencia dentro
de museus, e que buscam ser “iluminados” pelos projetos curatoriais, ganham um
impulso extra na luz que os ilumina ao instituir projetos educativos relacionados.

A visio de um museu sem luz, proposta por Tupitsyn, pode tornar-se uma
situacdo de considerdvel interesse, a ser explorada por projetos educativos dentro
de institui¢des que realizam exposicoes de arte como possibilidade de excluir pre-
disposicoes ideoldgicas a priori. Ele escreveu:

Isto traz 4 mente a ideia do “museu escuro” — um museu sem iluminacio,
onde o espectador pode vir com uma pequena lanterna e iluminar apenas
fragmentos de obras de arte, 2 medida que ele se move através das paredes.
Deste modo, os trabalhos sdo protegidos a partir de transmissores de “virus”,
e os transmissores em si sio protegidos das interferéncias ideoldgicas, uma
vez que o fragmento faz com que seja impossivel chegar a uma conclusio,
ou mesmo identificar com precisio os trabalhos de arte em sua totalidade.
Assim, o paradigma do “museu escuro” poderia ser uma nova oportunidade
para a visio nao-ideolégica.!!

Se, por um lado, a excessiva predisposi¢ao ideoldgica atribuida ao mecanismo

10. Victor Tupitsyn, The Museological Unconcious: Communal (Pos) Modernism in Russia (Cambridge, Mass.: The MIT Press,
2009), 244. Todas as tradugdes do autor.

11. Ibid. Victor Tupitsyn, The Museological Unconcious, 245. Para Tupitsyn, o “inconsciente museolégico” manifesta-se involun-
tariamente na presenga de obras de arte provocando significativas mudangas no espectador. “O ‘museu escuro’ € o ponto de
encontro apropriado para o intelectual, cujas ideias ou opinides ja foram ‘museificadas’. Como regra geral, nada de extraordinario
pode ser ouvido a partir deles em uma conversa ou em outras formas de correspondéncia um a um”. Ibidem, 245.
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de visio em oposicio a outros sentidos, no exercicio das escolhas e prioridades artis-
ticas, constitui uma limitagao, por outro talvez seja ela que produza uma nebulosa
obscuridade acerca dos objetos dispostos naquele espago. Pode-se concluir que o
museu ¢ de fato um lugar “obscurecido” pela supressio da verdade contextual dos
objetos, que a excessiva fragmentacio do significado deixado & mostra pelo aparato
da exposi¢io em relagio aos objetos nele contidos deixam tantos pontos cegos
que ¢ de se pensar, de fato, se estamos a ver o suficiente da realidade destas obras.

A “fun¢ao museoldgica’ precede ao nascimento do museu, assim como seu
“inconsciente museolégico”, assinala Victor Tupitsyn.'? Daniel Buren também

escreveu sobre a “fun¢io do museu” em seu candnico texto com o mesmo titulo

— fun¢do, esta, que estaria carregada de idealismo. Para Buren “[...] entre outras
coisas, a funcio do Museu, que muito rapidamente examinamos, coloca a obra
de arte uma vez por todas acima de todas as classes e ideologias. O mesmo idea-
lismo também aponta para 0 Homem eterno e apolitico que a ideologia burguesa
dominante gostaria de nos fazer acreditar e preservar”."

E sabido que a histéria da arte moderna, e sua busca pela autonomia da arte,
tornou-se intrinsecamente ligada aquela do cubo branco da galeria. Portanto,
era previsivel que o ataque da critica aos empreendimentos artisticos acontecesse
sistematicamente até que se vissem praticamente esgotadas as frentes de investi-
gacdo das prerrogativas daquele espaco. O que vemos hoje, muitos anos depois, é
que a discussao em torno do espago recluso da modernidade estd longe de cessar;
fala-se novamente em retorno ao cubo branco, numa espécie de investigacio,
uma abertura de arquivos, vamos dizer assim, de todo um processo, que teria
deixado para trds diversas pistas a serem investigadas. A Bienal da Europa do
leste, a Manifesta, publicou um nimero inteiro de sua revista sobre uma reava-
liagao do cubo branco. Intitulada The Revenge of the White Cube? [A Vinganca
do Cubo Branco?],'* a revista traz ensaios abordando os mais diversos aspectos
do espaco de exposi¢oes e suas premissas ideoldgicas. Um aspecto notdvel sio
ensaios que apontam em dire¢do a novas possibilidades de abordagem e ques-
tionamentos no 4mbito curatorial em rela¢io ao convencional espaco branco da
galeria.”” O’Doherty havia descrito este espago como sendo um dispositivo capaz
de incrementar os fatores estéticos de uma obra. E preciso lembrar, entretanto,
que o cubo branco da galeria passou por uma transi¢io histdrica, do colorido
e cldssico espago do museu para o branco e asséptico espago da arte moderna e
contemporanea. Nessa transi¢io, houve uma mudanga radical em suas premissas
de exibi¢do, de uma ambientagio romantizada para um espago de ideologizagio
das nogées de tempo e espago. Sobre esta transi¢do da cor para o branco, que
mudou o espago expositivo, escreveu o curador Bart De Baere:

12. Ibid., 234.

13. Daniel Buren, “Function of the Museum,” Artforum, Vol XIl, n° 1 (September 1973), 68.

14. Manifesta-Journal of Contemporary Curatorship, n° 1 (Spring/Summer 2003).

15. Entre eles vale citar Igor Zabel, “The Return of the White Cube,” 12-21 e WHW, “The Possibilities of the White Cube”,
Manifesta-Journal of Contemporary Curatorship, n° 1 (Spring/Summer 2003).,74-75.
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Quando Sandberg teve as paredes pintadas de branco, foi um ato de ati-
vismo, em colaboragio com artistas querendo renovagio. Antes que ele
as tenha pintado de branco, elas eram coloridas, como tinham sido desde
que o museu existia. Paredes simplesmente nao eram deixadas em branco;
da mesma forma, nem eram as paredes sobre as quais as pinturas eram
suspensas. As cores das paredes em um museu formavam um problema
tangencial interessante. Era uma possibilidade para criar um novo contexto
histérico-artistico para a obra. Quando Sandberg pintou as paredes do
museu de branco, ele trouxe o museu do passado para o presente.'®

Concebido inicialmente como uma estratégia museoldgica (¢ dificil falar em
curadoria no final dos anos 1930, quando esta transigio para o cubo branco
aconteceu), o espago branco adquiriu uma autonomia prépria e mostrou-se a cada
momento mais resistente a qualquer interven¢io — do mesmo modo que passou,
em determinado periodo, a sofrer um severo ataque critico devido a sua imperme-
abilidade as relagdes de tempo e espago. Dentro do espago branco e asséptico da
galeria, nossa percep¢ao de tempo ¢é diferenciada da realidade, de como percebemos
o dia e a noite, de quaisquer relagdes temporais que tenham implicagées na leitura
da obra, de sensagées fisicas e, até mesmo, da interagio entre individuos, devido ao
ritual comportamental imposto pelo espaco expositivo. Igualmente nos colocamos
diante da obra de maneira isolada de nosso contexto social, cultural e econémico,
pois como individuos passamos a existir nesse vicuo, dividindo o espago apenas
com a obra de arte, embora nossa presenca, pela interferéncia que causa, nio seja
de fato bem-vinda, como afirmou O’Doherty:

Certamente a presenga daquela estranha peca de mobilia, seu préprio corpo,
parece supérflua, uma intromissdo. O recinto suscita o pensamento de que,
enquanto olhos e mentes sio bem-vindos, corpos que ocupam espago nio
s40 — ou sio tolerados somente como manequins cinestésicos para estudo
futuro. Esse paradoxo cartesiano ¢é reforcado por um dos icones da nossa
cultura visual: a foto da exposicio sans pessoas.!”

As obras de arte, por outro lado, sdo isoladas de seu entorno, onde uma relacio
com o mundo ¢ inexistente, restando apenas a pureza da forma, sujeita entdo a
contemplagio. Suas paredes brancas sio apenas representativas do isolamento, e
nao de limites fisicos. O espaco, com seus objetos, individuos e criaturas, nio
existe mais. Foi isolado, criando um ambiente utépico onde o objeto artistico
passa a existir. Este é, em resumo, o chamado cubo branco como foi concebido.
Um universo a parte.

16. Bart De Baere, “Joining the Present Now,” in Kunst Museumjournaal, Vol. 6 (1994-1995), 62.
17. Idem. Brian D’'Doherty, “The Gallery as a Gesture,” 5.
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Essa “auséncia”, instituida tanto técnica quanto culturalmente, é para Julia
Noordegraaf o que o museu pds-guerra (a partir de 1945) construiu o que ela
chamou de The Script of the Transparent Museum,'® uma “concepgio do espectador
com um olhar descorporificado™ — e que, segundo ela, teria sido ainda “internali-
zada™ pelo préprio visitante que frequenta o museu, através da consciéncia de sua
prépria auséncia.”! Noodegraaf sugere que a ideia de um museu descorporificado
da presenca humana teria se originado a partir das novas estratégias de consumo,
onde as lojas de departamentos passaram a suprimir cada vez mais a presenca
difusa dos vendedores e auxiliares — uma norma do século 19. Se, por um lado, a
busca de uma otimiza¢ao das vendas com o minimo de custos teria motivado tais
mudangas, a mais importante delas foi, conforme Noordegraaff mesmo aponta, o
significado de uma “clientela bem informada e orientada para o consumo” que
agora frequenta também o museu e passa a primar pela privacidade da experiéncia
individualizada.

Com o crescimento dos museus em direcao a volumosas audiéncias, hou-
ve uma acomodac¢io no que refere a seu publico, que comegou a se expandir
mais e mais em dire¢io aquele que frequenta também as sofisticadas lojas de
departamentos:*

Deve ficar claro que a intimidade e anonimato formam um acoplamento
conceitual: sem uma experiéncia contrastante do anonimato, nio existe
tal coisa como uma experiéncia de uma esfera intima, cuja vida secreta é
precisamente o que permanece desconhecido para aquele que é anénimo,
cuja prépria intimidade dos seus membros permanece reciprocamente

além de nosso alcance.?

A espacializagio propiciada pela disposicio das obras no espago faz com que o
museu se torne um ‘roteiro” preestabelecido para o comportamento do visitante,
e cujo regulamento funcional passa a ser seguido quase que inconscientemente,
uma vez que produzido por mecanismos instituidos pelo aparato museolégico

18. Julia Noordegraaf, Strategies of Display: Museum Presentation in Nineteenth - and Twentieth-Century Culture (Rotterdam:
Museum Boijmans Van Beuningen Rotterdam e Nai Publishers Rotterdam, 2004), 157.

19. Idem, 162.

20. Idem, 162.

21. Noordegraaf demonstra como progressivamente varias instituicdes européias foram reformando e transformando seus es-
pagos de exposi¢cdes de maneira a torna-los de alguma forma mais préximos da perspectiva de um cubo branco. Nos Estados
Unidos o Museu de Arte Moderna da Nova lorque epitomizou o protétipo do cubo branco, sendo em suas salas de exposigao
que elevaram alguns anos para serem destituidas de empecilhos visuais, mas claramente o fez através de sua fachada em estilo
moderno e destituida de detalhes e sua construgdo interna que em muito lembrava uma loja de departamentos em seu prédio
inaugurado em 1939 na rua 53.

22. |dem. Julia Noordegraaf, 176.

23. A despeito do fato de que grandes massas de publico tenham invadido o espago expositivo e a proposi¢édo utdpica inicial do
espago imaculado do cubo branco tenha sido solapado pelo excesso de pessoas que mal percebe a experiéncia subliminar bus-
cada pela modernidade, ainda assim o idealismo da obra autdbnoma prevalece como uma prerrogativa daquele espago. Sendo
assim, ha uma contradigdo entre aquela experiéncia individual e transcendental do individuo sozinho no espaco de exposigdes
e aquele dos grupos de individuos no cotidiano dos projetos curatoriais.

24. William Egginton, “Intimacy and Anonymity, or How the Audience Became a Crowd”, in Crowds, Jefrey T. Schnapp and
Mathew Tiews, ed. (Stanford, California: Stanford University Press, 2006), 99.
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— invisiveis para os seus diversos publicos. Para alguns mais conscientes dos meca-
nismos que compde esse aparato, tal “roteiro” pode se mostrar aparente, embora
haja uma tendéncia normativa que tende a fazer com que tais prerrogativas da
exposigio se tornem largamente invisiveis (mesmo aqueles mais cientes de seus
dispositivos reguladores).”” O mecanismo da espacializagio ¢, talvez, aquele que
mais se manifesta na perspectiva produtiva do museu, fazendo dele um espago
tnico diante da complexa estrutura que constitui o universo das exposicoes e
seus mecanismos:

O museu, como outros monumentos cerimoniais, ¢ um fenémeno arqui-
tetdnico complexo que seleciona e organiza obra de arte dentro de uma
sequencia de espagos. Esta totalidade da arte e da forma arquitetdnica orga-
niza a experiéncia do visitante da mesma forma que um scripz organiza uma
performance. Os individuos respondem de maneiras diferentes, de acordo
com sua educacio, cultura e classe. Mas a arquitetura é um dado ¢ impoe
a mesma estrutura subjacente a todos néds. Seguindo o roteiro arquitetural,
o visitante se envolve em uma atividade mais precisamente descrita como

um ritual.2®

Se, por um lado, a ritualiza¢io imposta ou construida pelo espago do museu
e seu aparato exerce considerdvel influéncia sobre o espectador — e como este
percebe a exposi¢do e seu mecanismo constitutivo —, por outro, estratégias de
exposi¢ao tém conseguido introduzir elementos que, de tempos em tempos,
durante uma visita, tornam o espectador consciente de sua posi¢ao dentro
daquele espaco e dos mecanismos em agao que articulam determinadas possi-
bilidades de percepgao.

Podemos considerar que nio existe uma situagio em que o espectador esteja
livre da imposi¢ao dos fatores criados pelo aparato museoldgico, e que este nio
experiencie qualquer condigio de leitura como resultado da liberdade, mas, ao
contrdrio, de um sentimento de comprometimento. Se podemos imaginar que
um espectador livre das imposi¢oes geradas pelo aparato museoldgico poderia
usufruir do sentido das obras sem limitagoes, também ¢ preciso entender que a
razao pela qual as condigoes de leitura se tornam possiveis se dd em virtude da
agao deste mesmo aparato museoldgico sobre as obras e os efeitos discursivos que
desencadeia. Entretanto, ao alimentar o fendmeno da percep¢io como um ato da
individualidade, ele age justamente sobre essa ambiguidade ao ativar um meca-
nismo de cardter privado, como a contemplagio, dentro de um espago publico

25. Tais dispositivos tendem a desaparecer na maioria das vezes porque uma exposi¢gdo sempre impde uma duvida. O espec-
tador, mesmo aquele acostumado as prerrogativas daquele espago, ndo tem muitas opgdes exceto debrucar-se sobre a duvida
sem chegar a uma concluséo definitiva. Nesse processo, o aparato da galeria se reajusta a cada nova conclusao do espectador.
26. Caron Duncan and Alan Wallach, “The Universal Survey Museum,” Art History 3:4 (December 1980), 450.
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como aquele do museu.” A constitui¢do do museu como situado entre o publico
e o privado introduz um fator de ambiguidade em seu comportamento institu-
cional. Portanto, a possibilidade de um “espectador emancipado”, ou seja, livre
das restri¢des impostas pelo olhar no espago de exposicoes, através da designacio
de saber o como agir e refletir, ¢ considerada por Jacques Ranci¢re em seu livro
Le spectateur émancipé.*®

A emancipagio inicia quando ¢ questionada a oposicdo entre olhar e agir,
quando vocé percebe que a evidéncia de que estrutura relagées que falam do
ver e do fazer pertence 2 estrutura de dominacio e sujei¢o. Tudo comega
quando vocé percebe que estd assistindo também uma agdo que confirma
ou altera a distribuigio de posi¢oes. O telespectador também atua como o
estudante ou académico. Ele observa, ele seleciona, compara, interpreta.?’

Uma vez que os parAmetros de comportamento do espectador nao podem ser
medidos de antemao, cabe a plataforma educativa da exposi¢ao promover condigoes
capazes de fazé-lo navegar através da experiéncia. Curadores e educadores devem,
portanto, estar cientes de tais possibilidades, mas mostrando-se igualmente incli-
nados a introduzir tais mecanismos dentro do espago expositivo — seja como parte
do préprio projeto curatorial ou como mecanismos auxiliares de todo o aparato
museoldgico extra que acompanhe a exposi¢io. Tais mecanismos vio de elementos
mais simplificados e diretos como textos de paredes, informagoes especificas em
etiquetas de identificagio, até sofisticados mecanismos de display. A gama de pos-
sibilidades vai de confrontos entre obras até deslocamentos de contextualizagio ou
recontextualizagio — capazes de mover determinados parAmetros de significado de
um lado a outro do espectro de produgao de conhecimento sobre determinada obra.

A introdugio destes elementos estratégicos produzird uma significativa variagio
na percepgio individual, modificando significativamente o campo interpretativo ao
gerar um universo de possibilidades que diferenciard a exposi¢ao de seus pares mais
préximos. As consequéncias de tais mudangas sdo, entre outras, “a experiéncia e a
interpretagdo dos objetos em exibigo deveria ter ocorrido sem a intervengao de intér-
pretes humanos™ e o “desaparecimento do modelo do museu como uma sala de aula”.!

Em uma pés-fase do “cubo branco”, Noordegraaf argumenta que houve um
retorno 2 visibilidade nas dltimas duas décadas do século 20. Afirma, ainda, que o
espaco do museu teria se tornado um espaco hibrido, principalmente em virtude
do insistente ataque ao espago imaculado do cubo branco que jd vinha em curso

desde a década de 1960.

27. N&o se trata aqui da constituigdo legal do museu, ja que alguns deles s&o de fato privados, ou uma combinagéo dos dois, mas
de suas atribuigdes com o instituigdo, ja que é na condi¢éo publica que esta se manifesta.

28. Jacques Ranciere, Le spectateur émancipé (Paris: La fabrique éditions, 2008).

29. Idem, 19.

30. Ibidem. Julia Noordegraaf, Strategies of Display, 176.

31. Ibidem, 176.
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No espago isolado da galeria, as obras canénicas do modernismo poderiam ser
apreciadas, mas ¢ justamente o substrato estético (por vezes altamente ideologizado)
dessas que impregnard também o cubo branco de um forte contetido ideolégico.
Trata-se, portanto, de um fluxo reciproco em que um aparato de exposigio se mostra
simultaneamente receptivo ao que nele estd contido. Dai seu enorme poder de sedugio
quando o visitante olha para uma obra naquele espaco e sente que uma inexplicdvel
aura artistica lhe envolve. O que se vé ¢, na verdade, o sucesso empreendido pelas
forcas ideoldgicas dessas duas instAncias agindo simultaneamente em diregio a cons-
tituigio material do objeto, ativando-o em relagao ao espago. Nunca antes na histéria
da arte uma combinacio de fatores viria a dar certo e mostrar-se por demais eficiente.

De outro modo, seria natural que, em algum momento, a critica a institucio-
nalidade e ao cinone fosse processada, atingindo em cheio o espago sagrado da
canonizagio.” E sabido que as obras iz situ, instalagées e performances dos anos
1960 empreenderam aquilo que podemos conceber como sendo as mais radicais
intervengdes no espago imaculado e branco do museu, resultando um alargamento
das premissas daquele espago, na tentativa de acomodar-se a radicalidade daquelas
agoes. Eventualmente vencida em seus ataques, a produ¢io de vanguarda migra
para fora do cubo branco rumando ao espago “real”, fazendo um movimento em
diregao a vida (como comumente a literatura convencionou se referir), gerando,
entdo, uma produ¢io que mudou a maneira como olhamos o espaco institucio-
nalizado da galeria. Entretanto, nesse processo de passagem e posterior abandono
0 espago do museu nunca mais foi o mesmo.

O cubo branco, no entanto, engendra outro fendmeno igualmente significativo:
obras produzidas dentro de suas premissas e, uma vez mostradas naquele espaco,
tendem a causar um estranhamento por parte do espectador se exibidas posterior-
mente fora daquele espago asséptico. E como se elas necessitassem dele para serem
completamente entendidas em suas prerrogativas estéticas. Dentro dessa perspectiva,
temos duas situagdes distintas: obras que foram de fato concebidas numa perspectiva
ideolégica de visibilidade,” desvinculada do mundo & sua volta e, portanto, em
consonéncia com os principios de busca de autonomia da arte empreendida pelo
modernismo, além de estar em sintonia com aquele isolado espago da galeria; e
obras que, em algum momento, foram simplesmente apresentadas naquele espaco,
encontrando nele o lugar ideal, consonantemente a seus principios estéticos.

E preciso, entretanto, nio confundir a ideologia do cubo branco com aquela
do museu. Ambas vio, eventualmente, encontrar pontos de contato e dividirao
prerrogativas comuns; o chamado cubo branco, porém, ao contrério do museu
¢ um mecanismo, um aparelho de funcionamento da obra, enquanto o museu é
aquele espago que por ventura abriga esse aparelho. O ir6nico e contraditério nesse

32. Sabe-se que um dos mais privilegiados “locais” de canonizagéo é aquele do museu, representado igualmente pelas paredes
escuras ou coloridas da instituicdo como o imaculado cubo branco da contemporaneidade.

33. N&o se trata aqui das obras que desafiaram o espago ideoldgico da galeria de que eu falava anteriormente, mas de obras
que foram eventualmente exibidas naquele espago.
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processo é que, embora o cubo branco da galeria esteja hierarquicamente subjugado
a uma hierarquia maior, ele atua muitas vezes de forma independente e, na maioria
dos casos, se impde a ele — devido, justamente, a sua forca ideoldgica irrestrita.

A saida para uma grande parte da produgio artistica que contestou as premissas
ideoldgicas do espago da galeria, deveu-se também a uma producio que busca
um contato mais direto com a vida, devido a uma perspectiva irreconcilidvel do
local ideologizado de exposicoes com o contexto no qual estas obras procuravam
existir. A premissa bdsica implicita neste processo ¢ a de que nio havia mais uma
certeza da realizagio de uma efetiva intervencio no universo social pela via da arte
se processada de dentro do espago expositivo. Sendo assim, a pergunta que surgiu
com urgéncia é como voltar a ele, para um projeto educativo através da arte? Para
uma condi¢io genuina de experiéncia de cardter reflexivo que propicie ao individuo
um espaco de introdugio ao universo da obra, através de uma condigio que leve
em consideragio o campo de atuagdo da arte e aquele do espaco de exposicoes de
forma critica e consciente. As questdes sio complexas, requerendo uma reflexio
aprofundada acerca da natureza dos projetos educativos para exposicoes — de forma
mais abrangente e definitiva.

Como sabemos, institui¢es, eventos, projetos independentes, institutos, bienais,
entre outros, tém investido em plataformas educativas que acompanham suas
exposicoes. Bienais tém sido especialmente vulnerdveis a criticas pela auséncia
de projetos educativos mais consistentes. Além de um altruismo institucional,
uma das razées é que, devido ao fato de investirem considerdvel soma de re-
cursos em suas exposi¢oes, hd uma maior responsabilidade social e até mesmo
cobranga para que parte deste recursos sejam destinados a tais projetos (mesmo
porque, muitas vezes, a sociedade nio vé a exposi¢do como um retorno social
direto, devido a percepgio de ser essa um componente ligado a chamada pro-
ducio de elite). O projeto educativo, entio, faria, a transi¢do entre a produgio
artistica e as plataformas de ensino e suas comunidades (especializada e nao
especializada) — transi¢do considerada “politicamente correta” e, a0 mesmo
tempo, necessdria. Em contrapartida, existem de fato dirigentes e curadores
preocupados com o papel educativo dessas iniciativas, fazendo com que seus
projetos curatoriais abarquem um significativo investimento de esfor¢o e de
recursos para a drea. Em muitos casos, o projeto educativo jé ¢ tratado como
autdnomo, cujo investimento é mantido como uma alocagio especial, como
um segmento a parte, que nao ¢ afetado pelo or¢amento da exposi¢io e com
regras autdbnomas de concepgio e gerenciamento préprio.

No Brasil, uma das bienais que mais tém investido em seus projetos educativos é
a Bienal do Mercosul. Desde sua primeira edi¢io, em 1997 ela tem alocado recursos
considerdveis para a drea, passando a ser chamada, em determinado momento, de
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“a Bienal educativa”.?* Integrado por uma combinagio de estratégias educacionais e
atividades diversas que objetivam atingir os variados publicos aos quais as Bienais
do Mercosul se reportam, os projetos educativos promovidos por seus diversos
curadores lograram atingir resultados igualmente variados. Todos, contudo, deram
alguma contribuigao ao desenvolvimento desta histéria.

E fungio dos curadores questionar constantemente o alcance dos projetos
educativos de suas exposigdes e incentivar novos meios de inovar e tornd-los
eficazes. Nesse processo, a drea de projetos educativos vem evoluindo rapida-
mente ¢ abrindo novas possibilidades de veiculacio das plataformas para projetos
educativos no ambiente museolégico — para onde estes modelos, em tltima
andlise, irio migrar. Em algumas situagées, estes projetos educativos adotaram
prerrogativas diretamente originadas dos modelos curatoriais de onde emanam,
como no caso do projeto educativo da XX7V Bienal Internacional de Sdo Paulo,
de 1998 — que, por exemplo, tomou a Antropofagia como orientagio conceitual
também do projeto educativo da exposicio. A chamada “Bienal da Antropofagia”
considerou como vetores tedricos para seu projeto educativo o que chamou de

“antropofagias continuas”, privilegiando trés momentos de contato na experi-
éncia individual com a obra: aquele do “estranhamento”, o da “admiracio” e
o das “respostas poéticas”.?> Considerando a confluéncia destes trés momentos,
correspondendo, respectivamente, aqueles do olhar para fora de si, do “descobri-
mento” através da surpresa e da formulagio de julgamento descompromissado,
a coordenacio do projeto® foi capaz de potencializar as questoes trazidas pela
exposi¢do em uma série de agoes educativas de significativo éxito:

Na revisao conceitual que o Nucleo Educagio realizou para enfrentar
a complexa tarefa de mediagao da XXIV Bienal com seus publicos, as-
sumiu que a énfase no aprendizado existencial preconizado por Paulo
Freire lastreia a postura de um continuo saber-se aprendiz revelado na
experiéncia de estranhamento frente a obra. Esta invoca uma atitude
interrogativa mobilizadora de desequilibrios, mas gera uma potenciali-
zagdo poética/critica pelo reconhecimento do fruidor como construtor
de significados. Nesta mesma medida, falar de arte ndo é uma questio
de acerto ou erro, pois cada forma de olhar tem sua validade. A experi-
éncia Gnica de cada ser diante da obra pode ser tomada como ponto de
partida de qualquer aprofundamento, o que significa priorizar a divida
como método de trabalho e a formacio de uma consciéncia cultural como
ponto de chegada.’”

34. Ver por exemplo “Os Projetos de A¢do Educativa nas Bienais do Mercosul: Breve Histérico”, in Gaudéncio Fidelis, Uma
Histéria Concisa da Bienal do Mercosul (Porto Alegre: Fundagédo Bienal do Mercosul, 2005),157-167.

35. Evelyn loschpe, “Projeto Nicleo Educagéo Bienal,” in Arte Contemporanea Brasileira-Um e/entre Outro/s, catalogo da expo-
si¢do, XXIV Bienal de S&o Paulo, 3 de outubro a 13 de dezembro de 1998, 223.

36. A elaboragéo do projeto ficou a cargo do prof. Luiz Guilherme Vergara e a coordenagéo geral de Evelyn loschpe.

37. Ibid. Evelyn loschpe, “Projeto Nucleo Educagéo Bienal,” 203.
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Se alguns curadores pensam que projetos educativos devam se integrar aos
projetos curatoriais somente durante o processo, ¢ devam surgir autonomamente,
outros acreditam que a Unica alternativa visivel para um projeto educativo efi-
ciente ¢ que seja simultaneamente realizado com o projeto curatorial ao qual estd
ligado. Em uma discussao sobre educagio em museus e pedagogia, o curador Dan
Cameron colocou a seguinte questio:

Eu acredito que a Gnica maneira de juntar prética pedagdgica e curatorial

dentro de um museu ¢é té-las trabalhando juntas desde o inicio. A maioria

dos museus enquadram seu centro cerebral na plataforma curatorial, e ini-
ciativas educacionais s3o geralmente conectadas ao resultado final como uma

espécie de adendo, ou, na melhor das hipéteses, como um fluxo paralelo de

atividade acesséria. Mas se os educadores estdo presentes em pessoa e s3o

incentivados a participar, enquanto curadores estao pesando suas escolhas

e tomando suas decisoes, os resultados sao muito diferentes do que quando

curadores so levados a resolver as coisas de forma isolada. Eu nio creio

que ¢ tanto uma questdo de fazer o processo curatorial transparente para o

publico (seja 4 o que isso possa significar), mas fazer os curadores responsé-
veis perante o publico do museu, de uma forma que enfatize a qualidade da

experiéncia sobre resultados quantificdveis. Eu nao tenho certeza de que seja

algo que possa até mesmo ser testado, mas todos nds sabemos que, quando

temos uma experiéncia museoldgica insatisfatéria — de uma instituicio que

¢ muito gananciosa, mesquinha demais, demasiada provinciana, ou muito

auto-satisfeita — podemos perceber a auséncia de comunicagio em todas as

nuances da visita.*®

Para Cameron, o sucesso de um projeto educativo s6 pode ser alcancado se este
estiver diretamente ligado ao projeto curatorial desde o principio, ¢ nao divorciado
de suas prerrogativas curatoriais, como muitas vezes é o caso. O projeto educativo
da 10 Bienal do Mercosul, Possibilidades do Impossivel, traz em seu préprio titulo
um desafio: o de que o limite de ativagio de um projeto educativo dentro de uma
exposi¢ao de larga-escala, como uma Bienal, é consideravelmente dificil. Sua
eficiéncia depende justamente da possibilidade de trabalhar nos limites de uma
quase impossibilidade de realizacio, mas que, uma vez ciente de suas limitagoes,
busca estabelecer um conjunto de premissas de trabalho que vao conduzindo o
processo a uma realizagao factivel de trabalho dentro de uma plataforma de ensino.
Uma vez justificada a tentativa de atuacio dentro de um conjunto de estratégias,
que envolvem desde uma politica de relacionamento entre a institui¢do e os me-
diadores (neste caso, “dialogantes”), as expectativas da curadoria da exposi¢io,

38. “Museum Education and Pedagogy, 16-17 October 2003,” in Museums of Tomorrow: A Virtual Discussion, Maurice Berger
(Ed.), Center for Art and Visual Culture, University of Maryland, Baltimore County, 160.
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curadoria educativa e seus diversos agentes relacionados, a confluéncia de obras
e complexidade da exposi¢ao, o que resulta é uma determinada perspectiva de
trabalho de densidade considerdvel, que pode transformar a todos, um pouco de
cada vez — inclusive o proprio e imutdvel aparato institucional.
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ENSENANDO Y APRENDIENDO
DENTRO DEL CUBO BLANCO:

LA POLITICA DE PROYECTOS
EDUCATIVOS EN UNA PLATAFORMA
DE DEMOCRATIZACION DEL
CONOCIMIENTO POR MEDIO

DE EXPOSICIONES

Gaudéncio Fidelis

La 102 Bienal do Mercosur — Mensajes de Una Nueva América — cred el proyecto
Posibilidades de lo Imposible, una plataforma educativa desarrollada segtin los mds
exigentes pardmetros de la democracia participativa del conocimiento posible de ser
concebido para una exposicién de la amplitud de una Bienal. Con su larga tradicion
en proyectos educativos, la Fundacién Bienal de Artes Visuales del Mercosur ha
introducido, en cada una de sus ediciones, nuevos modelos de proyectos educa-
tivos y innovando en ese campo — al mismo tiempo en que deja una herencia de
aprendizaje y genera gran cantidad de conocimiento para esa drea.

En la 102 Bienal, el proyecto educativo fue realizado en estricta consonancia
con el proyecto curatorial, derivando a partir de él los mecanismos generacionales
que puedan ser advenidos de la formacién de una plataforma curatorial expensa
y compleja que viene a constituir la exposicién de la 102 Bienal do Mercosur.
Posibilidades de lo Imposible ha sido un proyecto capaz de irradiarse en direccion
a diversos publicos, y incluyé las siguientes actividades y acciones: Bienal en
Familia, Clases Piblicas, Espacio Dialogante, Tu Camino, mi camino, nuestro camino,
Objetos Cruzados, Segiin las Posibilidades, Memoria en Construccidn, el Seminario
Posibilidades de lo Imposible y la Escuela Experimental de Curaduria.

Cada una de esas acciones tiene como destino un publico especifico, ain que
muchas de ellas sean intercambiables. Bienal en Familia, por ejemplo, constituye un
trabajo continuado de recepcion y envolvimiento de los mediadores, destindndose a
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familias o a grupos de individuos que se reconozcan como tal. Al proponer encuentros
destinados a las familias — concebida la familia como un grupo de sentimientos afec-
tivos que vienen agregar una perspectiva de nicleo de vivencias — la Bienal propone
nuevas relaciones de contacto con la sociedad, al mismo tiempo en que reconoce la
diversidad e los grupos familiares — los cuales no se restringen, hoy dia, apenas a parejas
heterosexuales y a relaciones formales de niticleos familiares. La “familia”, asi, pasa a ser
el reconocimiento de un nicleo sélido de suporte que tenga capacidad de apoyar a sus
integrantes rumbo a una vida feliz y productiva. Una exposicion de arte de convierte,
asi, en un lugar de encuentro a ser compartido como una experiencia de diversidad.

De otra parte, el conjunto de acciones a que llamamos de Clases Piblicas, y
que tuvieron lugar en los espacios de la exposicién, han sido encuentros abiertos
con artistas, curadores y otros convidados los cuales envolvieron directamente
la mediacién, teniendo por objetivo llegar a un publico espontdneo en dias
especificos. El Espacio Dialogante era formado por de paineles puestos en el
interior de algunos de los espacios de exposicién (Usina do Gasdémetro, Centro
Cultural Erico Verissimo — CCCEV y Museu de Arte do Rio Grande do Sul),
donde el visitante pudo dejar las reflexiones y pensamientos que le ocurrieron
en su visita a la Bienal del Mercosur. 7u camino, mi camino, nuestro camino
fue una accién que invitaba a sus participes a la construccién de diversas rutas
interactivas adentro de la Bienal, sea desde una perspectiva afectiva o relacional
de conocimiento sea por medio de una perspectiva intuitiva de las relaciones
del individuo con la Bienal.

Objetos Cruzados ha tenido la participacién de 24 escuelas previamente selec-
cionadas por medio de una convocatoria publicada por la 102 Bienal del Mercosur.
Las escuelas participaran de actividades que giraban en vuelta de dos objetos, cubos
y marco, conocidos como los apoyos semdnticos que dan, a la obra de arte, signi-
ficado dentro del universo del arte. Esos dispositivos semdnticos se han transfor-
mado, asi, en una especie de suporte para la realizacién de actividades de didlogo,
interferencia artistica y experiencias individuales o colectivas, las cuales resultaron
en una trayectoria de documentos que han demostrado ser de gran importancia
para la resignificacién de la experiencia en el campo de una exposicién de arte.

Dentro de las Posibilidades, conducida por los artistas André Petry (Porto Alegre

- Brasil, 1958) y Marcelo Armani (Carlos Barbosa - Brasil, 1978), ha sido un otro
conjunto de actividades. La accién fue producida, en cardcter experimental, en
conjunto con la Escola Técnica Estadual Senador Ernesto Dornelles y la Escola
Municipal de Educacio Infantil Pica-Pau Amarelo Porto Alegre, en un trabajo
en el cual la escuela misma ha servido de sitio para la elaboracién de las obras. El
objetivo ha sido experimentar nuevas perspectivas de educacién por medio del
arte en el ambiente de instruccidn.

Memoria en Construccidn, que fue un conjunto de videos hechos en conjunto
con la Universidad Catélica de Porto Alegre (Pontificia Universidade Catdlica
do Rio Grande do Sul-PUCRS), ha tenido la misién de activar la memoria de
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las nueve ediciones anteriores de la Bienal del Mercosur, incluyendo también
informaciones y elementos acerca de la edicién presente. El seminario educa-
tivo, que recibié el mismo titulo del proyecto educativo de la 102 Bienal del
Mercosur, Posibilidades de lo Imposible, ha sido desarrollado por diversos profe-
sionales de América Latina, profesionales esos que vinieron de diversos paises
como Argentina, Brasil, Colombia, Chile, Ecuador, Perti y Uruguay. El evento
ha hecho posible no apenas el intercambio de experiencias, pero también el
conocimiento y la discusién de una gran variedad de perspectivas nuevas en
proyectos educativos, por medio de la presentacién de modelos nuevos que ya
vienen siendo aplicados en varias instituciones de esos paises.

Para complementar el proyecto educativo, fue introducido, en esta edicidn,
un proyecto de cardcter de profesionalizacién adentro del proyecto educativo —
una innovacién que, hasta hoy, no habia ocurrido en los proyectos educativos
de la Bienal del Mercosur. Se trata de la Escuela Experimental de Curaduria, que
ha sido una plataforma de libre ensenanza creada para dar una contribucién
a la formaciéon de nuevos profesionales en el campo de la curaduria los cuales
estén interesados en actuar especialmente con la produccién artistica de América
Latina. El programa de la Escuela ha intentado dar respuesta a un amplio con-
junto de asuntos y temdticas, proporcionando, de esa manera, la realizacién de
una plataforma de debates y encuentros con diversas perspectivas de trabajo,
inclinaciones curatoriales y abordajes pertinentes a otras actividades que tengan
relacién con esa drea, tales como montaje, produccion, design de exposiciones,
museologia, museografia modelos de exposiciones, proposiciones tedricas en
torno al tema de la curaduria etc.

La Escuela Experimental de Curaduria, con sus inimeras actividades [la lista
completa se encuentra al fin de esta publicacién] se ha convertido en el embrién
de un proyecto que puede ser considerado pionero de las exposiciones Bienal. Su
objetivo ha sido proponer un conjunto de metodologias, ideas y proposiciones
de trabajo que hubiesen podido accionar nuevas perspectivas, por medio de
reflexiones inclusive acerca de la realizacién misma de una tal plataforma de
ensenanza en el drea de la curaduria. Por esa razén, mds que la obtencién de
resultados, el proyecto ha buscado abrir una frente de trabajo con el objetivo
de apuntar nuevos rumbos de actuacién en el drea de la curaduria, teniendo
en vista la inexistencia completa de cursos de formaciéon de profesionales en el
medio local, bien como de formacién adecuada y oportunidades de plataformas
de ensefianza que puedan proporcionar el contacto cualificado con la actividad
de la curadurifa. Aun asi, la Escuela ha trabajado en una perspectiva internacional,
con invitados de diversos paises de América Latina y Europa.

La idea de una escuela experimental, con cardcter multidisciplinar, no es nueva.
Ella habfa sido propuesta anteriormente por los curadores de la Manifesta 6, los
cuales tenfan en mente una plataforma en esos moldes para que fuera realizada
en Nicosia, Chipre, en 2006. De aquel proyecto, apenas una publicacién, que
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habia sido planeada por los curadores, llamada Notes for an At School,' llegé a ser
realizada. Ellos fueron sumariamente despedidos, y la Bienal tuvo su realizaciéon
cancelada.? La escuela,® asi como la Manifesta, fue cancelada en virtud de los
conflictos politicos en la regién. El plan original de la institucién era para actuar
tres meses, con cerca de 90 participantes de diversas disciplinas. La escuela de la
Manifesta, en contrario de la Escuela Experimental de Curaduria, que no fue basada

en ningin modelo anterior, ha sido inspirada en metodologias como las de la Black
Mountain College (EUA) y de la Bauhaus.

Hubiera sido casi inconcebible que tuviéramos, n los dias de hoy, una exposicién de
larga amplitud sin un proyecto educativo. Tales proyectos se han tornado casi tan
importantes (sino atin mds importantes) que las exposiciones mismas de las cuales
hacen parte. En vista de ello, se estdn desarrollando nuevas metodologias curatoriales
teniendo por objetivo una mejor sintonia entre los proyectos curatoriales y los proyec-
tos educativos que los acompafian. Asi mismo, en muchos casos es posible identificar
una falta de sintonia entre el mecanismo generador de tales propuestas educativas,
o sea, la exposicion y los instrumentos metodoldgicos que les confieren coherencia
en una plataforma de programas educacionales para museos e instituciones afines.

Proyectos educativos bien ejecutados han demostrado que son fundamentales
para un emprendimiento curatorial de suceso, ademds de adicionar un campo de
conocimiento acerca de la exposicién misma que no debe, de manera alguna, ser
subestimado. No es otra la razén por la cual instituciones han invertido una con-
siderable suma de sus recursos en esos proyectos, y, muchas veces, las dotaciones
presupuestarias son inclusive equivalentes a los proyectos curatoriales mismos que
les dan vida. De otra parte, las instituciones tienen igualmente un papel social a
cumplir y una relacién con la comunidad que necesita ser preservada. Asi que es
apenas natural que parte de esa retribucién ocurra por medio de sus proyectos
educativos — los cuales, si son correctamente realizados y estratégicamente articu-
lados junto a la comunidad donde esas instituciones estin ubicadas, pueden darles
contribuciones inestimables.

Es también indispensable una buena ligacion con los érganos relacionados e
instituciones publicas y privadas del drea de la educacién — ligacién que debe de
ser articulada en fundamentos concretos y practicos, pero igualmente con una
perspectiva politica. El proyecto educativo de la 102 Bienal del Mercosur estd

1. Mai Abu ElDahab, Anton Vidokle e Florian Waldvogel (Eds.), Notes for an art school (Amsterdam International Foundation,
Manifesta, 2006). “Apuntes para una Escuela de Arte es la primera parte de un proyecto de investigacion en desarrollo para
cuestionar los modelos existentes en la educacion artistica y para la realizacién de exposiciones. [...] El proyecto de la Manifesta
6, la bienal europea de arte contemporaneo, para que nosotros, como los curadores, se propone a desafiar el formato conven-
cional de una exposicién en larga-escala y, como alternativa, ha presentado una propuesta para una escuela de arte." Idem, 5.
2. Los curadores eran Mai Abu El Dahab, Anton Vidokle y Florian Waldvogel.

3. Nicosia for Arts, responsable por la organizacién en conjunto con la Manifesta Foundation, canceld la exposicion y despidio
sumariamente a los curadores.

62 | POSSIBILIDADES DO IMPOSSIVEL: ARTE, EDUCAGAO, DIALOGOS E CONTEXTOS



también vinculado al deseo de promover una perspectiva de “democracia del
conocimiento”, haciendo con que sea posible el acceso a la informacién sobre las
obras y rediscutiendo, en un proyecto como la Escuela Experimental de Curaduria,
el oficio mismo de la praxis curatorial, y eso justamente en un proyecto que ha
sido realizado por curadores.

En cuanto a ello, la Escuela se constituye como esencialmente critica y cono-
cedora del contexto de su produccién, poniendo en discusién, muchas veces, el
universo politico y profesional miso de su realizacién. La plataforma de la 102
Bienal del Mercosur, al revelar una considerable culpa inconsciente, resultante de
una histérica internalizacién de la nocién de que el arte y el acceso a ella serfan
privilegio de pocos y, por ello, un contacto mds directo con ella deberia ser per-
mitido siempre que posible, es innovadora en multiples aspectos metodolégicos,
al buscar traer, a la linea de frente, una nueva perspectiva de trabajo, el cual sea
quizds posible de materializarse en un futuro préximo.

De otro modo, proyectos educativos que intentan encontrar, de manera por demds
forzada, un plan did4ctico en su desarrollo, también pueden incurrir en estrategias
equivocadas de abordaje. El curador Robert Storr llama la atencién para el hecho
de que exposiciones con excesivo énfasis en una tentativa de promover el “politi-
camente correcto” y que exageran en las estrategias interpretativas, extraen de ellas
un didactismo que corre el risco de infantilizar el proceso de aprehensién del arte:

Exposiciones organizadas a partir de un punto de vista especialmente
educacional, o a partir del punto de vista de presentarse como correctas y
hacer la cosa cierta, muchas veces interpretan excesivamente la informa-
cién, eliminando complejidades importantes. Las mejores exposiciones,
aun conteniendo fallas, son generalmente aquellas donde los curadores
estds cerca de las obras, sea porque estdn intrigados por ellas, o porque se
muestran intrigados, o porque las aman y comprehenden.*

En vista de ello, un primer grupo de preguntas se trasforma en el orden del dia.
Al final, ;qué significa “educar” dentro del cubo blanco de la galeria?® ;Cémo se
desarrolla un tal proceso, y cudles son sus caracteristicas singulares? ;Es un deber
o no despertar, también por medio de un proyecto educativo, una consciencia del
territorio ideoldgico abarcado por el espacio de exposiciones? ;Cuestiones tales como
contexto y modos de exhibicién no deberfan ser exploradas mds detalladamente como
plataformas en proyectos educativos? ;Y no deberian tales cuestiones ser llevadas
en cuenta en el momento de concebirse un proyecto curatorial? ;Cémo evaluar
la responsabilidad ética de la dimensién educativa cuando se trata de desvendar el

4. “The Accidental Curator: Bruce Fergunson Talks with Robert Storr,” Artforum (October 1994), 77.

5. Hago referencia, en ese caso, a la galeria como el espacio de exposiciones, pertenezca ese espacio a la institucion o sea
un espacio privado cualquiera destinado a exposiciones que reproduzcan las prerrogativas mas elementales del llamado cubo
blanco de exposiciones.
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aparato que controla una exposicidn, sus relaciones de poder y ligaciones politicas?

Podemos decir que el espacio museoldgico (asi como los espacios de exposicién
de una manera general) es un espacio privilegiado de aprendizaje. Los museos son,
sin duda alguna, los mds sofisticados espacios dénde se puede aprender por medio
de la experiencia directa con la obra de arte, al mismo tiempo en que su propia
estructura institucional pone, a su disposicion, un sofisticado aparato facilitador de
la pesquisa y de la investigacién intelectual — sea con fundamento en esa estructura
misma, sea en ella misma con una posible proposicién temdtica. En el espacio del
museo el aprendizaje ocurre de forma simultdnea, por medio de la experiencia
de los sentidos y del pensamiento, en una confluencia de formacién cualitativa
(porque es Unica en sus especificidades artisticas) y sensibilidad estética, al mismo
tiempo en que proporciona una relacién mds intensa y significativa con la vida
por medio de la convivencia con el arte.

El espacio de exposiciones, empero, se quedaria dividido, en una situacién con-
flictual ambivalente. Una parte de su génesis tendria una vocacién para ser el lugar
facilitador de la experiencia, del aprendizaje del arte y de la experiencia estética, al
paso que otra parte dice respecto a su vocacién para una problemdtica compleja y
que es materia para especialistas. En esa su dltima caracteristica residen todas las
implicaciones ideoldgicas que el espacio de exposiciones trae consigo — no seria
exagerado afirmar que serfa inadecuado y mismo improductivo cualquier tentativa
de explicitar tales caracteristicas para publicos de distintas edades con una forma-
cién especifica (por lo menos con las herramientas de trabajo y las metodologias
que nos son conocidas hasta ahora).

Asi que la cuestién de cémo conciliar la doble especificidad del espacio de
exposiciones en lo que se refiere a proyectos educativos en las instituciones es un
aspecto de gran relevancia para aquellos que conciben y ejecutan tales proyectos.
En suma, al ingresar en el espacio de exposiciones y hacer la transicion del espacio
publico para el universo institucional, todo cambia de figura; pasamos a convivir
con el arte en un “aparato” que problematiza la experiencia artistica y que es
formado por un complejo aparato activador de diversas caracteristicas ideoldgicas
capaces de concederle una especificidad dnica: aquella del control de los sentidos
y de la experiencia de la percepcién.

Brian O’Doherty anuncié claramente, en su canénico libro Dentro del Cubo
Blanco: La Ideologia del Espacio Expositivo,® que el cubo blanco de la galerfa de
arte es un espacio fundamentalmente ideoldgico. Y la historia se ha encargado de
probar que no resta duda de que si lo es. Desde cuando sali6 por primera vez, en
una version més sencilla en las pdginas de la revista Argforum, en 1976, el libro de
O’Doherty puso los fundamentos para una investigacion del espacio de exposi-
ciones que no ha cesado mds, desde entonces — espacio ese que vendria a abrigar

6. No Interior do Cubo Branco: a Ideologia do Espago de Arte; traduccion al portugués de Carlos S. Mendes Rosa (S&o Paulo:
Martins Fontes, 2002). En espafiol, edicion CENDEAC (Centro de Documentacion y Estudios Avanzados de Arte Contemporaneo),
Murcia, Espafia, 2011.
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as obras candnicas de la modernidad. O’Doherty se dio cuenta de que el espacio
de la galeria de arte tiene una vida auténoma con relacién a las obras contenidas
dentro de ella. Todo en ese espacio es creado para propiciar un ritual de iniciaciéon
que contribuye para producir un determinado estado de espiritu, conduciendo el
individuo a una percepcidn de los objetos que es alterada segtin las condiciones
contextuales especificas producidas tanto por la disposicién de las obras en el
espacio cuanto por el aparato ideoldgico de aquel ambiente. El describié el cubo
blanco de la galeria de la siguiente manera:

El mundo exterior no debe entrar, asi que las ventanas estdn, generalmente,
selladas. Las pareces estdn pintadas de blanco. El techo se convierte en
fuente de luz. El suelo, de madera, es pulido, para que usted provoque
estallidos austeros al caminar, o encarpetado, ara que usted camine sin
ruido. El arte es libre como se decia, “para que pueda asumir vida propia”.
Una mesa discreta quizd sea la Ginica pieza de mobiliario. En ese ambiente,
un cenicero en pié se convierte casi que en un objeto sagrado, de la misma
forma como, en un museo moderno, una manguera de incendio no se
parece con una manguera de incendio, pero sf mucho mds con un enigma
artistico. Asi se completa la transicién modernista de la percepcion, de la
vida para los valores formales.”

El mismo cubo blanco fue concebido como el espacio privilegiado de la produc-
cién modernista que concibié el “arte por el arte” —y, por lo tanto, su autonomia.
Nacié intrinsecamente unido aquella y a sus prerrogativas estéticas. “Sin sombras,
blanco, limpio y artificial -, el recinto es consagrado a la tecnologia de la estética”,®
escribié O’Doherty. En otro de sus escritos, el autor elaboré de manera mds detalla-
da el proceso de transformacién que ocurrié en el espacio de la galeria, al escribir:

[...] La galeria tiene una historia tan distinta cuanto aquella del arte que
en ella se expone. En el arte mismo, una trinidad de cambios trajo a la luz
un nuevo dios. El pedestal desaparecid, dejando el espectador sumergido
hasta la cintura de pared a pared. Al caer la moldura, el espacio se deslizé
a través de la pared, creando turbulencia en sus cantos.’

Surge, a partir de ello, un nuevo conjunto de indagaciones: ;cémo, entonces,
pensar un proyecto educativo dentro del espacio de exposiciones sin la debida
consciencia de sus presupuestos ideoldgicos? ;Seria ain posible que un visitante
adentre ese espacio de forma ingenua? ;De otra parte, serfa posible desconstruirlo

7. Brian O’Doherty, No Interior do Cubo Branco: A Ideologia do Espago de Arte, Tradugdo de Carlos S. Mendes Rosa (S&o Paulo:
Martins Fontes, 2002), 4.

8. Brian D’Doherty, “The Gallery as a Gesture,” 4.

9. Brian D'Doherty, “The Gallery as a Gesture,” in Thinking about Exhibitions, Reesa Greenberg, Bruce W. Ferguson and Sandy
Nairne, eds. (London and New York: Routledge, 1996), 321.
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por medio de un proceso educativo para transformarlo en un productivo meca-
nismo de aprendizaje? Y en cuanto a las nociones de justicia, ;serfa justo producir
una visién enganosa del espacio ideoldgico de la Modernidad, la cual se ha conso-
lidado para crear una perspectiva muchas veces disimulada de la nocién de lo que
sea una obra de arte — atin que tal situacién no haya sido concebida de manera
programdtica, pero como resultado del aparato ideolégico mismo el cual se ha
originado involuntariamente?

Hagamos, entonces, un breve andlisis e la perspectiva opuesta, metaféricamente
habldndole al cubo blanco que seria el cubo negro, surgido de la introduccién de
obras cinemdticas en el espacio de exposiciones — un fenémeno que es relativamen-
te nuevo. Podrfamos considerar, con todo, que la ausencia de luz del cubo negro
(como en el teatro, por ejemplo) habria de producir puntos ciegos que resultarfan
en una lectura fragmentaria que, una vez considerada en sus partes, terminarfan
por perderse del contexto y resultarian en historias apenas parciales de las obras. La
verdad es que, si las obras en los museos vienen siendo mostradas bajo la luz difusa
y amplia del cubo blanco, eses putos ciegos persistirdn, pues es una caracteristica
de los museos el producir — o, mejor, propiciar — apenas historias parciales de las
obras. Por eso la necesidad de hacer con que ellas sean vistas en situaciones distin-
tas a cada vez que sean exhibidas. Victor Tupitsyn nos recuerda que la diversidad
contextual de ideologias artisticas en la cual han sido producidas obras como las
del Renacimiento, por ejemplo, es suprimida en la exposicién museoldgica de ellas
lado a lado, creando una convivencia pacifica:

Asi, los cuadros colgados en las paredes del museo son residuos miméti-
cos de esos conflictos y proyecciones de ideologias en conflicto. Empero,
cuando puestos juntos, ellas sorprendentemente se reconcilian, “olvidando”
todo acerca de las guerras y las ideologias que las vieron nacer. El museo
es, por lo tanto, el modelo de “paraiso”, en lo cual cada objeto estd en paz
con otros objetos, eternizado en una serie de rituales de curaduria y, por
lo tanto, dejado al olvido o a la recontextualizacién — lo que quiere decir,
esencialmente, la misma cosa.'’

Tupitsyn sugirié que el museo, en cuanto a eso, es de facto un “museo oscuro”,
un espacio descorporificado por la percepcion del fragmento, por medio del que
serfa posible promover una visién ausente de ideologia. Para el autor, una visién
amplia del todo lo podria, eso si, resultar en una predisposicién ideoldgica. Al

10. Victor Tupitsyn, The Museological Unconcious: Communal (Pos) Modernism in Russia (Cambridge, Mass.: The MIT Press,
2009), 244.
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contrario, el fragmento — la ausencia del “todo”, por lo tanto — evitarfa la manifes-
tacidén de una conciencia —y, por consecuencia, de una voluntad — de aplicabilidad
que conocemos, de modo general, bajo el nombre de ideologfa. Al mismo tiempo,
los puntos ciegos que se experimentan en el interior de los museos, y que buscan
ser “iluminados” por los proyectos curatoriales, ganan un impulso a més en la luz
que los ilumina, al instituir proyectos educativos relacionados.

La visién de un museo sin luz, propuesta por Tupitsyn, puede convertir-se en
una situacion de considerable interés, la cual podria ser aprovechada por proyectos
educativos por instituciones que realicen exposiciones de arte como posibilidad
de excluir predisposiciones ideoldgicas a priori. El escribié:

Eso trae a la mente la idea del “museo oscuro” — un museo sin iluminacidn,
donde el visitante puede venir con una pequefa linterna e iluminar apenas
fragmentos de obras de arte, a medida en que se mueve a través de las
paredes. De esa manera, los trabajos son protegidos a partir de trasmiso-
res de “virus”, y los trasmisores en si son protegidos de las interferencias
ideolégicas, ya que el fragmento hace con que sea imposible llegarse a
una conclusién, o mismo identificar con precisién los trabajos de arte en
su totalidad. Asi, el paradigma del “museo oscuro” podria ser una nueva
oportunidad para la visién no-ideolégica.!!

Si, por un lado, la excesiva predisposicién ideoldgica que se atribuye al me-
canismo de la visién, en oposicién a otros sentidos, en el ejercicio de elecciones
prioridades artisticas, constituye una limitacién, por otro tal vez sea ella la que
produce una nebulosa oscuridad acerca de los objetos que estdn dispuestos en aquel
espacio. Se puede concluir que el museo es, en efecto, un lugar “obscurecido” por
la supresion de la verdad contextual de los objetos, y que la excesiva fragmentacion
del significado, puesto a muestra por el aparato de la exposicién en relacién a los
objetos que estdn contenidos en él, dejan tantos puntos ciegos que se podria pensar,
de verdad, si vemos lo suficiente de la realidad de esas obras.

La “funcién museoldgica” precede el nacimiento del museo, asi como su “in-
consciente museolégico”, sefiala Victor Tupitsyn.'? Daniel Buren también escribié
sobre la “funcién del museo” en su canénico articulo que lleva ese mismo titulo

— funcidn esa que estarfa cargada de idealismo. Para Buren “[...] entre otras cosas,
la funcién del museo, la cual hemos examinado muy répidamente, pone la obra
de arte de una vez por todas més alld de todas las clases y ideologias. El mismo

11. Ibid. Victor Tupitsyn, The Museological Unconcious, 245. Para Tupitsyn, el “inconsciente ideolégico” se manifiesta involun-
tariamente en la presencia de obras de arte, provocando significativos cambios en el espectador: “The ‘dark museum’ is the
appropriate meeting place for the intellectual whose ideas or opinions have already been ‘museified’. As a rule, nothing extraor-
dinary can be heard from them in a conversation or in other forms of one-to-one correspondence.” (El ‘museo oscuro’ es el punto
de encuentro apropiado para el intelectual, cuyas ideas u opiniones han sido ya ‘museificadas’. Como regla general, nada de
extraordinario puede ser escuchado a partir de ellos en una charla o en otras formas de correspondencia uno a uno.) Ibid. 245.
12. Ibid. Victor Tupitsyn, The Museological Unconcious, 234.
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idealismo apunta también para el Hombre eterno y apolitico en el cual a la ideo-
logfa burguesa dominante le gustaria hacernos creer y preservar”.'?

Es sabido que la historia del arte moderno y su busca por la autonomia del arte se
ha convertido en una historia intrinsecamente ligada a aquella del cubo blanco de la
galeria. Por lo tanto, era previsible que el ataque de la critica a los emprendimientos
artisticos ocurriera sistemdticamente hasta el punto en que estuvieran pricticamente
agotadas las frentes de investigacién de las prerrogativas de aquel espacio. Lo que
veos hoy, muchos anos después, es que la discusion en torno al espacio recluso de
la modernidad estd lejos de silenciar; una vez mds se estd hablando de una vuelta
al cubo blanco, como una especie de investigacién, una apertura de archivos, digs-
moslo asi, de todo un proceso, el cual hubiera dejado para tras diversas pistas para
ser investigadas. La Bienal de Europa del Este, la Manifesta, publicé un nimero
completo de su revista tratando de una reevaluacién del cubo blanco. Teniendo
por titulo The Revenge of the White Cube? [;La venganza del Cubo Blanco?],' la
revista trae ensayos que abordan los mds diversos aspectos del espacio de exposicion
y sus premisas ideoldgicas. Un aspecto notable son ensayos que apuntan rumbo
a nuevas posibilidades de abordaje y cuestionamientos en el dmbito curatorial en
relacién al convencional espacio blanco de la galeria.’ O’Doherty describiera ese
espacio como un dispositivo capaz de incrementar los factores estéticos de una
obra. Se hace necesario recordar, sin embargo, que el cubo blanco de la galeria ha
pasado por una transicién histdrica, desde el colorido y cldsico espacio del museo
hacia el blanco y aséptico espacio del arte moderna y contempordnea. Al largo de
esa transicién, ocurrié un cambio radical en sus premisas de exhibicién, desde una
ambientacion romantizada hacia un espacio de ideologizacién de las nociones de
tiempo y espacio. El curador Bart De Baere escribi6 sobre esa transicién del color
hacia el blanco que cambié el espacio expositivo:

Cuando Sandberg tuvo las paredes pintadas de blanco, aquello fue un acto
de activismo, en colaboracién con artistas que deseaban una renovacién.
Antes de que el las pintara de blanco, ellas eran coloridas, como habian
sido desde que el museo existfa. Paredes no eran simplemente dejadas
en blanco; de la misma forma, ni lo eran las paredes sobre las cuales las
pinturas eran colgadas. Los colores de las paredes en un museo ofrecian
un problema tangencial interesante. Era una posibilidad de crear un nue-
vo contexto histérico-artistico para la obra. Cuando Sandberg pinté las
paredes del museo de blanco, trajo el museo del pasado para el presente.'

El espacio blanco, concebido inicialmente como una estrategia museoldgica (es

13. Daniel Buren, “Function of the Museum”, Artforum, Vol XII, n°® 1 (September 1973), 68.

14. Manifesta-Journal of Contemporary Curatorship, n° 1 (Spring/Summer 2003).

15. Entre ellos, vale hacer mencion a Igor Zabel, “The Return of the White Cube,” 12-21 y WHW, “The Possibilities of the White
Cube”, Manifesta-Journal of Contemporary Curatorship, n° 1 (Spring/Summer 2003).,74- 75.

16. Bart De Baere, “Joining the Present Now,” in Kunst Museumjournaal, Vol. 6 (1994-1995), 62.
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dificil hablar en curaduria al final de los afios 1930, cuando ocurrié la transicién
para el cubo blanco), adquirié autonomia y se convirtié a cada momento mds y
mds resistente a cualquier intervencién — asi que pasé, en determinado periodo,
a sufrir un severo ataque critico debido a su impermeabilidad a las relaciones de
tiempo y espacio. Dentro del espacio blanco y aséptico de la galeria, nuestra per-
cepcibn de tiempo es distinta a la realidad, de cémo percibimos el dia y la noche,
de cualquier relacién temporal que tenga implicaciones en la lectura de la obra,
de sensaciones fisicas y hasta mismo de la interaccién entre individuos, debido
al ritual comportamental al que el espacio expositivo obliga. También nos colo-
camos delante de la obra de manera aislada de nuestro contexto social, cultural y
econdmico, pues, como individuos, pasamos a existir en ese vacuo, dividiendo el
espacio apenas con la obra de arte, aunque nuestra presencia, por la interferencia
que causa, no sea, de facto, bienvenida, como lo afirma O’Doherty:

Seguro que la presencia de aquella rara pieza de mobiliario, su propio cuer-
po, parece superflua, una intromisién. El recinto suscita el pensamiento
de que, en cuanto sean bienvenidos ojos y mente, cuerpos que ocupan
espacio no lo son — o son tolerados apenas como maniquies cenestésicos
para futuro estudio. La paradoja cartesiana es reforzada por uno de los
iconos de nuestra cultura visual: la foto de la exposicién sans personas.””

Las obras de arte, por otro lado, son aisladas de su entorno, dénde una relacién
con el mundo es inexistente, restando apenas la pureza de la forma, sometida,
entonces, a la contemplacién. Sus paredes blancas son apenas representativas
del aislamiento, y no de limites fisicos. El espacio, con sus objetos, individuos
y creaturas, no existe mds. Fue aislado, creando un ambiente utépico donde el
objeto artistico pasa a existir. Ese es, en resumen, el llamado cubo blanco como
fue concebido. Un universo aparte.

Esa “ausencia’, instituida tanto técnica cuanto culturalmente, es, para Julia
Noordegraaf, lo que el museo pos-guerra (a partir del 1945) construyé lo que ella
llamé de The Script of the Transparent Museum,'® una “concepcién del espectador
con una mirada descorporificada” —y que, segtin ella, hubiera sido, atn, “inter-
nalizada™ por el visitante mismo que frecuenta el museo, gracias a la consciencia
de su propia ausencia.”’ Noordegraaf sugiere que la idea de un museo descorpo-

17. Brian D’Doherty, “The Gallery as a Gesture,” 5.

18. Julia Noordegraaf, Strategies of Display: Museum Presentation in Nineteenth - and Twentieth-Century Culture (Rotterdam:

Museum Boijmans Van Beuningen Rotterdam e Nai Publishers Rotterdam, 2004), 157.

19. Julia Noordegraaf, Strategies of Display: Museum Presentation in Nineteenth- and Twentieth- Century Culture, 162.

20. Julia Noordegraaf, Strategies of Display: Museum Presentation in Nineteenth- and Twentieth- Century Culture, 162.

21. Noordegraaf demuestra como, de a poco, varias instituciones europeas se fueron reformando y transformando sus espacios

de exhibiciones de manera a convertirlos, de alguna forma, mas préximos a la perspectiva de un cubo blanco. En los Estados

Unidos, el Museo de Arte Moderna de Nueva York epitomizé el prototipo del cubo blanco, aunque no en sus salas de exposicion
— que llevaron algunos afios para ser limpias de estorbos visuales —, pero claramente lo hizo a través de su fachada en estilo

moderno y vacia de detalles y su construccién interna que en mucho recordaba a un gran almacén que se inauguré en 1939

en la calle 53.
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rificado de la presencia humana se hubiera originado de las nuevas estrategias
de consumo, en que los grandes almacenes pasaron a suprimir, cada vez mids, la
difusa presencia de los vendedores y los auxiliares — una norma en el siglo 19. Si,
por un lado, la bisqueda de la optimizacién de las ventas con el minimo de costos
tendria motivado tales modificaciones, la mds importante de ellas fue, conforme
Noordegraaf mismo apunta, el significado de una well-informed and consuption
oriented audience,” que ahora frecuenta también el museo y pasa a primar por la
privacidad de la experiencia individualizada.

Con el crecimiento de los museos hasta llegaren a grandes audiencias, hubo una
acomodacion en lo que se refiere a su ptblico, que pasé a expandirse mds y mds en
direccién a aquel pablico que frecuenta también los sofisticados grandes almacenes.”

Debe quedar claro que la intimidad y el anonimato forman un acopla-
miento conceptual: sin una experiencia contrastante del anonimato, no
existe algo como una experiencia de una esfera intima, cuya vida secreta es
precisamente lo que permanece desconocido para aquel que es anénimo,
cuya intimidad misma de sus miembros permanece reciprocamente mds

alld de nuestro alcance.*

La espacializacién propiciada por la disposicién de las obras en el espacio
hace con que el museo se convierta en un “guién” previamente establecido para
el comportamiento del visitante, y cuyo reglaje funcional pasa a ser seguida casi
que inconscientemente, ya que fue producido por mecanismos instituidos por el
aparato museoldgico — invisibles para sus distintos pablicos. Para algunos que son
mds conscientes de los mecanismos que componen ese aparato, tal “guién” puede
mostrarse de forma que aparezca, atin que haya una tendencia normativa que hace
con que tales prerrogativas de la exposicién queden largamente invisibles (mismo
para aquellos mds conocedores de sus dispositivos reguladores).” El mecanismo
de la espacializacion es, tal vez, aquel que con mds énfasis se manifiesta en la
perspectiva productiva del museo, haciendo de él un espacio tinico en la compleja
estructura que constituye el universo de las exposiciones y sus mecanismos:

El museo, de la misma forma que otros monumentos ceremoniales, es un
fenémeno arquitecténico complejo que selecciona y organiza la obra de

22. Julia Noordegraaf, Strategies of Display: Museum Presentation in Nineteenth — and Twentieth — Century Culture, 176.

23. En que pese el facto de que grandes masas de publico tengan invadido el espacio expositivo y la proposicion utdpica inicial
del espacio inmaculado del cubo blanco haya sido solapada por el exceso de personas que mal percibe la experiencia sublime
buscada por la modernidad, aun asi el idealismo de la obra auténoma prevalece como una prerrogativa del cubo blanco. Siendo
asi, hay una contradiccion entre aquella experiencia individual y transcendental del individuo solo en el espacio de exposiciones
y aquella (experiencia) de los grupos de individuos al cotidiano de los proyectos curatoriales.

24. William Egginton, “Intimacy and Anonymity, or How the Audience Became a Crowd”, in Crowds, Jefrey T. Schnapp and
Mathew Tiews (Ed.) (Stanford, California: Stanford University Press, 2006), 99.

25. Tales dispositivos tienden a desaparecer en la mayor parte de las veces porque una exposiciéon siempre impone una duda.
El espectador, mismo aquel que esté acostumbrado a las prerrogativas de aquel espacio, no tiene muchas opciones a no ser
ponerse ante la duda sin llegar a una conclusién definitiva. En ese proceso, el aparato de la galeria se reajusta a cada nueva
conclusién del espectador.
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arte en el interior de una secuencia de espacios. Esa totalidad del arte y
de la forma arquitectdnica organiza la experiencia del visitante de la mis-
ma forma con que un script organiza una performance. Los individuos
responden de maneras distintas, de acuerdo con su educacién, cultura y
clase social. Pero la arquitectura es un dato e impone la misma estructura
subyacente a todos nosotros. Al seguir el guién arquitectural, el visitante
se envuelve un una actividad que puede ser mds precisamente descrita

como un ritual.?®

Si, por un lado, la ritualizacién imposta o construida por el espacio del museo y su
aparato ejerce considerable influencia sobre el espectador — y sobre la manera como él
percibe la exposicién y su mecanismo constitutivo —, por otro, estrategias de exposicion
han logrado introducir elementos que, de tiempos en tiempos, durante una visita al
museo, hacen con que el espectador tenga consciencia de su posicion dentro de aquel
espacio y de los mecanismos que articulan determinadas posibilidades de percepcién.

Tenemos que aceptar que no existe una situacién en la cual el espectador se
encuentre libre de la imposicién de los factores creados por el aparato museolégico,
en la cual ese espectador no experimente cualquiera condicién de lectura como
resultad de la libertad, y si, en contrario, un sentimiento de comprometimiento.
Si podemos imaginar que un espectador libre de las imposiciones ejercidas por el
aparato museoldgico podria gozar del sentido de las obras sin limitaciones, también
es necesario comprehender que la razdén por la cual las condiciones de lectura se
tornan posibles ocurre en virtud de la accién de ese mismo aparato museoldgico
sobre las obras sumada a los efectos discursivos que desencadena. En que pese eso,
al alimentar el fenémeno de la percepcién como un acto de individualidad, él actda
justamente sobre esa ambigiiedad al activar un mecanismo de cardcter privado,
como la contemplacién, dentro de un espacio publico como aquel del museo.”
La constitucién del museo como un ente que se encuentra entre lo puablico y lo
privado introduce un factor de ambigiiedad en su comportamiento institucional.
Por lo tanto, la posibilidad de un “espectador emancipado”, o sea, libre de las res-
tricciones impuestas por la mirada en el espacio de exposiciones, por medio de la
designacién de saber cémo actuar y cémo reflexionar, es considerada, por Jacques
Raciere, en su libro Le spectateur émancipé.®®

La emancipacién comienza al cuestionarse la oposicién entre mirar y
actuar, cuando usted percibe que la evidencia que actda estructurando
relaciones que hablan del ver y del hacer pertenece a la estructura de
dominacién y sujecién. Todo comienza cuando usted percibe que estd

26. Caron Duncan and Alan Wallach, “The Universal Survey Museum”, Art History 3:4 (December 1980), 450.

27. No se trata aqui de la constitucion legal del museo, puesto que algunos de ellos son, de facto, privados, o una combinacion
de los dos, pero de sus atribuciones como institucion, ya que es en la condicién publica que ella se manifiesta.

28. Jacques Ranciére, Le spectateur émancipé (Paris: La fabrique éditions, 2008).
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asistiendo también una accién que confirma o altera la distribucién de
posiciones. El telespectador también actiia como lo hace el estudiante o
el académico. El observa, seleciona, compara, interpreta.”’

Puesto que los pardmetros de comportamiento del espectador no pueden ser
mensurados de antemano, cabe al proyecto educativo crear condiciones capaces de
hacerlo navegar por medio de la experiencia. Curadores y educadores deben, por
lo tanto, tener consciencia de tales posibilidades, pero manteniéndose igualmente
inclinados a introducir tales mecanismos en el espacio expositivo — sea como parte
del proyecto curatorial mismo o como mecanismos auxiliares de todo el aparato
museoldgico extra que acompane la exposicién. Esos mecanismos alcanzan desde
elementos més simplificados y directos, como textos en las paredes, informaciones
especificas en etiquetas de identificacién hasta llegar a desplazamientos de contex-
tualizacién o de recontextualizacion — capaces de mover determinados pardmetros
de significado de un lado a otro del espectro de produccién de conocimiento acerca
de determinada obra.

La introduccién de esos elementos estratégicos producird una significativa
variacién en la percepcién individual, modificando significativamente el campo
interpretativo, al crear un universo de posibilidades que diferenciard la exposiciéon
de sus pares mds proximos. Las consecuencias de tales cambios son, entre otras, “la
experiencia y la interpretacién de los objetos en exhibicién deberia haber ocurrido
sin la intervencién de intérpretes humanos™ y el “desaparecimiento del modelo
del museo como sala de clase”.”!

En una pos-fase del “cubo blanco”, Noordegraaf argumenta que hubo un re-
greso a la visibilidad en las dos Gltimas décadas del siglo 20. Afirma, atin, que el
espacio del museo se habrd vuelto un espacio hibrido, principalmente gracias al
insistente ataque al espacio inmaculado del cubo blanco que ya venia ocurriendo
desde la década de 1960.

Las obras canénicas del modernismo podrian ser apreciadas en el espacio aislado de
la galerfa, pero es justamente el substrato estético (a veces intensamente ideologizado)
de ellas que imprimird al cubo blanco un fuerte contenido ideoldgico. Tratase, por
lo tanto, de un flujo reciproco en que un aparato de exposicion se presenta simultd-
neamente receptivo a lo que estd contenido en él. De ahi viene su enorme poder de
seduccién cuando el visitante mira una obra en aquel espacio y siente que una inex-
plicable aura artistica lo envuelve. Lo que se ve e, en realidad, el suceso emprendido
por las fuerzas ideoldgicas de esas dos instancias actuando simultdneamente hacia
la constitucién material del objeto, activindolo en relacién al espacio. Nunca antes
en la historia del arte una combinacién de factores tendrfa tanto suceso y eficiencia!

De otro modo, serfa natural que, en algiin momento, ocurriera la critica a la

29. Idem, 19.
30. Julia Noordegraaf, Strategies of Display: Museum Presentation in Nineteenth — and Twentieth — Century Culture, 176.
31. Idem, 176.
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institucionalizacién y a los cdnones, llegando al sagrado espacio de la canonizacién.*
Es sabido que las obras i7 situ, instalaciones y performances de los afios 1960
lograron aquello que podemos considerar como las m4s radicales intervenciones
en el espacio inmaculado y blanco del museo, lo que resulté en un alargamiento
de las premisas de aquel espacio, al tentar acomodarse 2 la radicalidad de aquellas
acciones. Por fin vencida en sus ataques, la produccion de vanguardia migra hacia
afuera del cubo blanco, rumbo al espacio “real”, ejecutando un movimiento en
direccién a la vida (asi la literatura suele referirse a ello), creando, entonces, una
produccién que cambd la forma como miramos el espacio institucionalizado de
la galeria. Sin embargo, en ese proceso de cambo y posterior abandono, el espacio
del museo nunca mds fue el mismo.

El cubo blanco, no obstante, engendra otro fenémeno igualmente significativo:
obras producidas segiin sus premisas y que una vez expuestas en aquel espacio,
tienden a provocar un extrafamiento en el espectador, caso sean expuestas, des-
pués, fuera de aquel espacio antiséptico. Es como si ellas necesitaran de él para que
puedan ser completamente entendidas en sus prerrogativas estéticas. Segun esa
perspectiva, tenemos dos situaciones distintas: obras que han sido efectivamente
concebidas de acurdo a una perspectiva ideoldgica de visibilidad,*® desvinculadas
del mundo alrededor suyo y, por lo tanto, en consonancia con los principios de
busqueda de autonomia del arte hecha por el modernismo, ademds de estar en
sintonia con aquel espacio aislado de la galeria; y obras que, en algtin momento,
han sido simplemente presentadas en aquel espacio, encontrando alli el lugar ideal,
consonante sus principios estéticos.

Es necesario, no obstante, que no se confunda la ideologia del cubo blanco con
aquella del museo. Las dos podrdn, eventualmente, encontrar puntos de contacto
y compartir prerrogativas comunes; el asi llamado cubo blanco, sin embargo, al
contrario del museo, es un mecanismo, un aparato de funcionamiento de la obra,
al paso que el museo es el espacio que, por ventura, abriga ese aparato. Lo iré-
nico y contradictorio en ese proceso es que, atn que el cubo blanco de la galeria
se encuentre sometido a una jerarquia superior, actiia muchas veces de forma
independiente y en la mayor parte de las veces se impone a el — lo que se debe
precisamente a su irrestricta fuerza ideoldgica.

La salida para una gran parte de la produccidn artistica que contest6 las premisas
ideoldgicas del espacio de la galerfa ocurrié también gracias a una produccién que
busca un contacto mds directo con la vida, gracias a una perspectiva irreconci-
liable del local ideologizado de exposiciones con el contexto en el cual esas obras
intentaban existir. La premisa bdsica implicada en ese proceso es la de que ya no
habia mds una seguridad acerca de la realizacién de una efectiva intervencién en

32. Es sabido que uno de los “locales” mas privilegiados de canonizacion es el museo, representado igualmente por las paredes
oscuras o coloridas del museo y por el inmaculado cubo blanco de la contemporaneidad.

33. No se trata aqui de las obras que desafiaran el espacio ideoldgico de la galeria a que me referia anteriormente, pero de obras
que han sido eventualmente exhibidas en aquel espacio.
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el universo social por medio del arte si es que procesada desde adentro del espacio
expositivo. Asi, la pregunta que se planted con urgencia es ;como volver a él para
un proyecto educativo por medio del arte? ;Para una condicién genuina de expe-
riencia de cardcter reflexivo que propicie al individuo un espacio de introduccién al
universo de la obra, por medio de una condicién que lleve en cuenta el campo de
actuacién del arte y aquel del espacio de exposiciones de forma critica y consciente?
Las cuestiones son complejas, y piden una reflexién profunda acerca de la naturaleza
de los proyectos educativos para exposiciones de forma mds amplia y definitiva.

Como es sabido, instituciones, eventos, proyectos independientes, institutos, bie-
nales, entre otros, hacen inversiones en plataformas educativas que acompafan
sus exposiciones. Las Bienales son especialmente vulnerables a criticas gracias
a la ausencia de proyectos educativos mds consistentes. Ademds de altruismo
institucional, una de las razones es que, debido a la considerable inversién de
recursos en sus exposiciones, hay una mds grande responsabilidad social y hasta
mismo demandas para que parte de eses recursos tenga, como destino, esa especie
de proyectos (mismo porque, muchas veces, la sociedad no ve que la exposicién
ofrezca un retorno social directo, debido a la percepcién de que hace parte de la
produccién de la elite). El proyecto educativo, asi, harfa el puente entre la produc-
cién artistica y las plataformas de ensefanza y sus comunidades (especializada y no
especializada) — una transicién considerada “politicamente correcta” y, al mismo
tiempo, necesaria. En contrapartida, existen efectivamente dirigentes y curadores
preocupados con el papel educativo de tales iniciativas, lo que hace con que sus
proyectos curatoriales resulten en una inversién significativa de esfuerzo y de
recursos para el drea. En muchos casos, el proyecto educativo es ya tratado como
si fuera auténomo, y la inversién en él es considerada una dotacién especial, un
segmento apartado que no es afectado por el presupuesto de la exposicién y con
reglas auténomas de concepcién y gerenciamiento propios.

En Brasil, una de las bienales que hace mds inversiones en sus proyectos edu-
cativos es la Bienal del Mercosur. Desde su primer edicién, en 1997, la Bienal
del Mercosur invierte también sumas considerables, y pas6 a ser conocida, por
eso, como la “Bienal educativa”.** Integrados por una combinacién de estrategias
educacionales y actividades diversas que tienen por objetivo llegar a los pablicos
variados a los cuales la Bienal del Mercosur se dirige, los proyectos educativos de-
sarrollados por sus varios curadores lograron resultados igualmente variados. Todos,
no obstante, trajeron alguna contribucién al desarrollo de esa historia.

34. Ver “Os projetos de agéo educativa nas Bienais do Mercosul: breve histdrico,” in Gaudéncio Fidelis, Uma Histéria Concisa da
Bienal do Mercosul (Porto Alegre: Fundagao Bienal do Mercosul, 2005),157-167.
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Los curadores tienen por funcién cuestionar constantemente el alcance de los
proyectos educativos de sus exposiciones e incentivar nuevas formas de innovar y
hacerlas eficaces. A lo largo de ese proceso, el drea de proyectos educativos viene
evolucionando rdpidamente y abriendo nuevas posibilidades de acceso a las pla-
taformas para proyectos educativos en el ambiente museolégico — que es hacia
donde, al final, se destinan. En algunas situaciones, los proyectos educativos han
adoptado prerrogativas que se originaron directamente de los modelos curatoriales
dénde fueron creados, como es el caso del proyecto educativo de la XXIV Bienal
Internacional de Sao Paulo, de 1998, que, por ejemplo, eligi6 la Antropofagia como
orientacién conceptual también para el proyecto educativo de la exposicién. La asi
llamada “Bienal de la Antropofagia” eligié como vectores tedricos para su proyecto
educativo aquello a que llamé de “antropofagias continuas”, privilegiando tres
momentos de contacto en la experiencia individual con la obra: aquel del “extrafia-
miento”, el de la “admiracién” y el de las “respuestas poéticas”.** Considerando la
confluencia de los tres momentos, que corresponden, respectivamente, a aquellos
del mirar hacia afuera de si, del “descubrimiento” por medio de la sorpresa e de
la formulacién de un juicio no comprometido, la coordinacién del proyecto®
fue capaz de potencializar las cuestiones traidas por la exposicion en una serie de
acciones educativas de éxito significativo.

Durante la revisién conceptual que el Nucleo Educacién ejecuté para en-
frentar a compleja tarea de mediar la XXIV Bienal con sus publicos, supuso
que el énfasis en el aprendizaje existencial, preconizado por Paulo Freire,
fundamente la postura de un continuado saberse aprendiz, que se revela en
la experiencia de extranamiento frente a la obra. Esa obra invoca una actitud
interrogativa movilizadora de desequilibrios, pero genera una potencializacién
poética/critica gracias al reconocimiento del espectador como constructor de
significados. En la misma medida, hablar de arte no es una cuestién de acierto
o de error, pues cada forma de mirada tiene su validad. La experiencia tinica
de cada individuo frente a la obra puede ser tomada como punto de partida
de cualquier aproximacién, lo que significa priorizar la duda como método
de trabajo y la formacién de una consciencia cultural como punto de llegada.””

Si algunos curadores creen que los proyectos educativos se deben integrar a
los proyectos curatoriales apenas durante el proceso, y que deben surgir de forma
auténoma, otros creen que la Gnica alternativa posible para un proyecto educativo
eficiente es que sea realizado simultdneamente al proyecto curatorial al cual estd
vinculado. En una discusién sobre educacién en museos y pedagogia, el curador

35. Evelyn loschpe, “Projeto Nucleo Educagdo Bienal”, in Arte Contemporénea Brasileira — Um e/entre Outro/s, catalogo de la
exposicion, XXIV Bienal de Sdo Paulo, 3 de octubre a 13 de diciembre de 1998, 223.

36. La elaboracion del proyecto estuvo a cargo del prof. Luiz Guilherme Vergara y la coordinacién general de Evelyn loschpe.
37. Ibid. Evelyn loschpe, “Projeto Nucleo Educagéo Bienal”, 203
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Dan Cameron planted la siguiente cuestion:

Yo creo que la tnica forma de unir préctica pedagdgica y curatorial en un
museo es que las dos trabajen juntas desde el comienzo. La mayor parte de los
museos ponen su centro cerebral en la plataforma curatorial, y los proyectos
educacionales son, generalmente, conectados al resultado final como una
especie de adicidn o, en la mejor de las hipétesis, como un flujo paralelo
de actividad accesoria. Pero si los educadores estdn presentes en persona y
son incentivados a participar, al paso que los curadores estdn eligiendo sus
preferencias y tomando sus decisiones, los resultados son muy distintos del
que cuando los curadores son llevados a resolver las cosas de forma aislada.
Yo o creo que sea tanto una cuestién de hacer con que el proceso curatorial
sea transparente para el publico (no importando lo que signifique eso) pero
hacer con que los curadores se responsabilicen delante el piblico del museo,
de una forma que enfatice la calidad de la experiencia en vez de resultados
numéricos. Yo no estoy seguro de que sea algo que pueda ser testado, pero
todos nosotros sabemos que, si tenemos una experiencia museoldgica in-
satisfactoria — de alguna institucién que sea muy gananciosa, mezquina
en demasia, provinciana en demasia, o muy egoista — podemos percibir la
ausencia de comunicacién en todos los matices de la visita.?®

Para Cameron, el suceso de un proyecto educativo solo puede ser alcanzado
si estd directamente vinculado al proyecto curatorial desde el principio, y no
divorciado de sus prerrogativas curatoriales, como muchas veces suele ocurrir. El
proyecto educativo de la 102 Bienal del Mercosur, Posibilidades de lo Imposible,
trae ya en su nombre un desafio: el de que el limite de activacién de un proyecto
educativo en una exposicién de larga escala, como una Bienal, es estruendoso. Su
eficacia depende justamente de la posibilidad de trabajar en el limite de una casi
imposibilidad de realizacién, pero que, una vez tomada consciencia de sus limita-
ciones, busca establecer un conjunto de premisas de trabajo que van conduciendo
el proceso a una realizacién factible de trabajo en una plataforma de ensefianza.
Una vez justificada la tentativa de actuacion dentro de un conjunto de estrategias,
las cuales incluyen desde una politica de relacionamiento entre la institucién y
los mediadores (en ese caso, “dialogantes”), las expectativas de la curaduria de la
exposicién, curaduria educativa y sus diversos agentes relacionados, la confluencia
de obras y complejidad de la exposicién, lo que resulta es una determinada pers-
pectiva de trabajo de densidad considerable y que puede transformar a todos, un
poco de cada vez, incluso el mismo inmutable aparato institucional.

38. “Museum Education and Pedagogy, 16-17 October 2003,” in Museums of Tomorrow: A Virtual Discussion, Maurice Berger
(Ed.), Center for Art and Visual Culture, University of Maryland, Baltimore County, 160.

76 | POSSIBILIDADES DO IMPOSSIVEL: ARTE, EDUCAGAO, DIALOGOS E CONTEXTOS



10 BIENAL DO MERCOSUL — MENSAGENS DE UMA NOVAAMERICA | 77






UM TERRITORIO DE TROCAS:
UMA ETNOGRAFIA DO CONCEITO
DE PEDAGOGIA DA MEMORIA

NA 102 BIENAL DO MERCOSUL

Marcio Tavares

Uma comunidade emancipada é uma
comunidade de contadores e tradutores.
Jacques Rancicre

A elaboragio e a execugio de um projeto curatorial impdem — ou, pelo menos, em
minha perspectiva, deveriam impor — aos seus realizadores um momento prévio de
reflexdo acerca das motivagoes e dos propésitos daquilo que se pretende colocar em
pratica. Pensamento reflexivo, questionamento do senso comum, revisio constante e
criagdo de conceitos, além de uma boa dose de idealismo, sdo ingredientes fundamen-
tais de uma receita bem-sucedida para a construgao de uma plataforma que seja, ao
mesmo tempo, inovadora em suas discussoes e em suas préticas artisticas e capaz de
despertar o interesse de seus distintos ptblicos. Em resumo, um exercicio curatorial
bem realizado é aquele capaz de emergir da especulacgio intelectual e ter na organizacio,
no planejamento e na técnica ferramentas de sua materializagio conceitual.

Este texto, contudo, nio se pretende um manual técnico de elaboracio de proje-
tos curatoriais. Alids, publicagbes com essa caracteristica j4 abundam no mercado e,
algumas vezes, sdo interessantes ferramentas de trabalho. O interesse, aqui, avanca
para um outro caminho, sendo o seu propésito algo reverso de um discurso sobre
o método: demonstrar o modo como, nos 4mbitos da curadoria e da arte-educacio,
as ferramentas técnicas e metodoldgicas deveriam se constituir em complementos
subordinados ao exercicio do pensamento reflexivo inerentes a profissio de curador.

A importancia de a reflexdo conceitual permear todos os momentos de formatagao
e execugio das proposigoes artisticas ¢ culturais advém da compreensdo intima da
existéncia de uma dimensio ética que sustenta a agao curatorial. Evidentemente que
nio advogo que a arte ou a curadoria tenham por tarefa anunciar qualquer proposta
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de mundo, ao contrdrio, a dimensio ética da arte reside justamente em sua expressao
e percepgdo em plena liberdade, desamarrada de qualquer “tarefa” 2 priori. Entretanto,
considero que é somente ao constatar essa poténcia ética existente nos projetos artisticos
que se pode devidamente associd-los a uma dimensiao pedagdgica que lhes ¢é latente.

Esse posicionamento assume que a potencialidade educativa existente nas pro-
posi¢des artisticas nao estd somente nos procedimentos educacionais consagrados
nesse Ambito — como a mediagao, os manuais ¢ os audioguias, por exemplo —, mas
compreende todos os procedimentos do trabalho do curador e da curadoria como
dotados de poténcia pedagdgica intrinseca. Nesse enquadramento, os processos
educativos dentro do campo artistico sao compreendidos fora dos esquemas da
disciplina da educagio artistica, em que o foco se volta ao ensino de habilidades
técnicas para a produgio artistica ou de sistemas de interpretagio formal da arte.
Esta é uma concepgio de educacio por meio da arte liberada dos procedimentos
mecanicos do sistema tradicional de ensino-aprendizagem. A educagio através da
arte ¢ vista como um sistema de troca de signos e saberes e de produgido de novas
sensibilidades e percepgoes sobre o mundo. Trata-se, portanto, de um entendimento
da pedagogia na arte nio como técnica, mas, como advogaram Deleuze e Guattari
para a filosofia, poténcia para a criagio do novo.!

O desafio dos estudos curatoriais na contemporaneidade é a criagio de uma
via alternativa para a situagido de homogeneizagao e pasteurizagao conceitual
das curadorias a partir de uma hegemonia do mercado e da industria cultural
sobre o campo artistico — particularmente, sobre as propostas curatoriais na
atualidade. Uma exposigdo de arte tem o objetivo de refletir acerca da produ-
¢do artistica, ou seja, é ferramenta para a formula¢io de conhecimento sobre a
arte, a cultura e a sociedade. O modelo curatorial que buscamos implementar
na 10* Bienal do Mercosul Mensagens de uma Nova América buscava resgatar
uma caracteristica das exposi¢oes como espago de investigagao, de pensamento
reflexivo coletivo. Por isso, inevitavelmente trata-se de um modelo que associa
a pedagogia a a¢do criativa, sendo a plataforma curatorial um processo simul-
taneamente educativo e educador.

Tal perspectiva sinaliza para uma concepgao da rizomdtica da educagio através
da arte, em que nio hd um caminho determinado para a aprendizagem, e sim uma
mirfade de conexdes possiveis de serem construidas, apreendidas, desconstruidas
e desterritorializadas no pensar.? Partindo desse ponto de vista, a obra de arte
passa a ser compreendida mais por seu potencial comunicativo de interpelacio
do mundo do que simplesmente por suas caracteristicas formais. As exposigoes,
igualmente, sao entendidas verdadeiramente como plataformas de produgio de
conhecimento partilhado, deixando para trds 0 momento em que foram entendi-
das somente como espaco de contemplagio do belo. Assim, a capacidade reflexiva

1. DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix. O que é a filosofia. Sdo Paulo: Editora 34, 2000.
2. Idem.
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dos publicos ¢ convidada a tomar parte de modo ativo na experiéncia criativa da
exposi¢io como elemento instituinte das distintas possibilidades interpretativas e
perceptivas imanentes a todo o conjunto de uma exposico.

Tratar a pedagogia na arte como um ato criador de compreensao e reflexao
significa o estabelecimento de uma nogao de respeito pelo publico, por sua baga-
gem cultural e por sua inteligéncia. Vivemos em um periodo de “modernizagio
reflexiva”, como apontou Anthony Giddens, onde a emergéncia de sujeitos cada
vez mais empoderados de informagio e de conhecimento apela para o surgimento
de instAncias de interagio cada vez menos verticalizadas.® Por isso, os agentes e
as instituicoes devem estar dispostos a um novo tipo de relacio com o publico,
em que se partilham a experimentagio dos problemas e a criagio dos conceitos.
Esse novo horizonte exige um novo tipo de posicionamento e de agio pedagdgica,
liberada das amarras de estruturas demasiado hierdrquicas e interpeladora de um
didlogo mais horizontalizado entre especialistas e ptblicos.

Provavelmente, uma proposta dessa estatura seja de dificil aplicabilidade dentro
dos muros escolares devido as suas caracteristicas sistémicas e disciplinares mais
definidas. Porém, no ambiente da arte em que a experimentagio ¢ um valor, a
ideia ganha um horizonte vidvel de materialidade.

Isso ndo significa um apelo para um rebaixamento conceitual das propostas
curatoriais, sejam elas artisticas ou educativas. Pelo contrdrio, apenas evidencia o
potencial de deslocamento das matrizes de ensino-aprendizagem no campo artis-
tico, abrindo espago para uma zona propicia as trocas sociais e culturais entre os
individuos, de modo mais direto e menos direcionado.

A realizagao desse empreendimento demanda a inclusdo, no processo de de-
senvolvimento das exposi¢oes, de uma reflexdo séria acerca dos publicos e de seu
estatuto. Nessa nova perspectiva, os publicos sao compreendidos como coprodu-
tores do processo de exposi¢ao, tornando-se corresponsdveis pela emergéncia de
conceitos e problemas por meio da interferéncia de seus préprios repertérios no
contexto. Dessa maneira, a reflexdo entre curadoria, arte e educago se torna mais
complexa, pois a fronteira que um dia separou essas trés zonas é borrada.

A plataforma curatorial Mensagens de Uma Nova América, bem como sua ex-
pressdo pedagogica, o programa Possibilidades do Impossivel, sao fruto de um longo
processo reflexivo desse tipo. Sua formacio partiu das pesquisas e dos interesses dos
curadores, mas foi metabolizada por uma extensa avaliacio histérica e critica das
nove edigoes pregressas da Bienal do Mercosul. Passou-se em revista as possibilida-
des e limitagdes dessas edi¢des como instrumentos de produgio de conhecimento
e de criagdo de conceitos, assim como as plataformas internacionais de difusdo da
produgio artistica, e a condi¢ao de participes do circuito local de arte. O sentido
de um processo como esse era a convic¢do de que a proposi¢ao de um modelo

3. BECK, Ulrich; GIDDENS, Anthony; LASH, Scott. Modernizagéo reflexiva: politica, tradigcdo e estética na ordem social moderna.
S&o Paulo: UNESP, 1997, pp. 219-235.
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curatorial alternativo para bienais nio significa a negagio de uma histéria, ¢ sim
o reconhecimento da possibilidade de um passo adiante.

Em um contexto em que existem mais de uma centena de bienais de arte ativas
ao redor do mundo, sempre nos pareceu fundamental buscar uma identidade
clara para a Bienal do Mercosul. Nesse processo de revisao das edi¢des anteriores,
a vocagao central desta bienal emergiu quase que com clarividéncia: trata-se de
uma bienal, desde 0 nome que carrega até a localizagio geografica em que se rea-
liza, destinada a refletir sobre a producio artistica da América Latina. O Nosso Sul
(para reafirmar a proposi¢ao politica de Joaquin Torres-Garcia) foi o de construir
uma plataforma que possibilitasse, 20 mesmo tempo, um posicionamento e uma
orientagdo em torno da necessdria inser¢do internacional da Bienal e uma aproxi-
macio colaborativa com o contexto local.

Este foi o desafio a cumprir que nos autoimpusemos — inicialmente Gaudéncio
Fidelis e eu, e depois com a adesio de outros colegas —, tendo ciéncia de que
entrivamos por um caminho heterodoxo, levando-se em conta que a maioria
das bienais sdo produzidas pensando exclusivamente em um publico restrito e
altamente especializado. Contudo, esse nos parecia o tnico caminho possivel a
seguir diante de nossas concepgoes.

Um dos elementos centrais dessa postura era uma negacio de uma relagao base-
ada em processos populistas ou colonizantes com a comunidade local. Rejeitamos
transformar a relagao com a comunidade local num processo paralelo ao desenrolar
da exposi¢io bienal, um mero apéndice & margem da exposicio. Isto quer dizer que,
dentre outras coisas, ndo fariamos orientacoes ou leituras de portfolio de artistas
sem cogitar inclui-los na exposi¢do, nem criariamos uma estrutura a parte para a
exibi¢do dos artistas locais, por exemplo.

Desta forma, a proposta, para que fosse exitosa, dependia de borrarmos as
fronteiras construidas em outras oportunidades entre o projeto curatorial e o pro-
jeto educacional da bienal — sempre uma frente privilegiada para a relacio com os
publicos. Mesmo reconhecendo a necessidade de uma plataforma elaborada para
os processos pedagdgicos a serem propostos pela 102 Bienal, pensamos que deveria
haver certa intercambialidade entre os 4mbitos da arte e da educagio, e que essa
seria uma forma mais efetiva de nos relacionarmos com os publicos em geral e
com a comunidade local em particular.

Foi pensando nessa questio que propus como um dos conceitos organizadores
da plataforma conceitual, tanto curatorial quanto pedagdgica, o de pedagogia da
memdria. Tendo dedicado boa parte de minhas pesquisas ao fen6meno da emer-
géncia da memdria como uma questao social relevante de nosso tempo, a memoria
associada a pedagogia emergia como uma proposi¢ao que permitia construir uma
chave interpretativa original para as exposi¢oes e para as obras de arte. A institui¢io
de uma pedagogia da memdria, de algum modo, afastava as tentagdes totalizantes
e o fechamento das narrativas, pois, naturalmente, sua efetividade se encontra
nas possibilidades de troca, mas também no processo de educar-se a partir da
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experiéncia, que é a matriz produtora da memdria coletiva.

Entendo a pedagogia da memdria como um conceito que se sustenta na va-
lidagao da experiéncia de contato com arte como um recurso de materializagio
da historicidade dos distintos repertérios culturais. Deste modo, os processos de
percep¢do da produgio artistica ganham um contetdo pedagégico de reflexio,
que sdo transformadores e produtores de novos sentidos, novas sensibilidades e
afetividades. A partir dele, emerge a ideia de que a produgao artistica suscita uma
experiéncia de alteridade em que as obras nio sio tratadas apenas como meros
objetos, mas como “operagdes conceituais” que instigam relacoes entre um todo
e as partes, entre a visibilidade e a poténcia de significa¢do, bem como com as
sensibilidades afetivas que podem engendrar entre o espaco de criagao das obras e
o horizonte de expectativa criado pela sua visibilidade. Assim, o fenémeno peda-
gbgico se oferece como um processo de didlogo aberto e contingente que impéoe
uma relagio pluridisciplinar que transita pelos Ambitos estéticos, sociais e culturais,
retroalimentados pela bagagem cultural dos publicos.

Desse modo, a experiéncia de contato com a exposi¢ao torna-se um momento
de significacdo dnica e a frui¢io da arte ganha uma via de efetivagio concreta de
seu potencial educativo. As relacoes das obras de arte no espago se apresentam
de modo dialégico ao espectador considerado como emancipado.* Os publicos
nao mais considerados, assim, como “despossuidos de saber” acabam por orien-
tar uma compreensdo da equivaléncia das inteligéncias, que naturalmente se
torna critica das percep¢oes convencionais sobre a educagio e o aprendizado e
mesmo sobre a arte. A postura adotada pela exposi¢io frente o espectador ou os
publicos encontra-se de acordo com Jacques Ranci¢re, que diz que a situagio
de exibicio da arte

implica uma ideia da comunidade como presenca para si, oposta a repre-
sentacdo. E uma forma de constituicdo estética — da constituicio sensivel

— da coletividade. [...] Comunidade como maneira de ocupar um lugar
€ um tempo, como o corpo em ato oposto ao simples aparelho das leis,
como um conjunto de percepgdes, de gestos e de atitudes que pré-figuram
as leis e as institui¢oes politicas.’

Como ¢ conhecido, Ranciére aborda nesse texto a relagao do espectador no
Ambito do teatro, mas me parece plenamente possivel transmutar tais ideias para
o0 espago da exposicio de arte, abrindo espago para uma visio emancipada dos
publicos em sua relagido com a produgio artistica. Uma pedagogia da memdria atua
justamente como um dispositivo ativador desse processo horizontalizado e comu-
nitdrio de relagdo com as obras de arte e de produgio das interpretagdes sobre elas.

4. RANCIERE, Jacques. O espectador emancipado. S&o Paulo: Martins Fontes, 2012.
5. Idem, p. 11.
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Assim, arte ¢ despida de uma aura mistificadora muitas vezes imposta ao publico,
que serve apenas como um refor¢o para os valores ¢ os interesses do mercado.

Destarte, as obras de arte acabam por ser atualizadas pelo contato com os pu-
blicos, do mesmo modo como afirmou Umberto Eco a respeito dos textos.® Os
objetos artisticos ganham novos sentidos, revitalizados pela interagio com os dis-
tintos repertdrios culturais dos espectadores. Essa postura enseja uma possibilidade
de escape dos mecanismos de reprodugio social, que podem ser produzidos pelos
sistemas de educagio e pelas instituigdes museoldgicas. Pierre Bourdieu demons-
trou como essas institui¢oes, deixadas em seu proprio curso de agio, possuem uma
tendéncia a reproduzir os sistemas de gostos, a desigualdade social e as relacoes de
forga ja consagrados no meio social.”

Para a 102 Bienal do Mercosul, pensamos no conceito de pedagogia da memd-
ria justamente como uma possibilidade de inserir na exposi¢io um elemento de
subversao dessas forgas, reforcando simbolicamente — e materialmente — o papel
dos publicos como coprodutores de conhecimento a partir de seu encontro com
a arte. Isso tem por objetivo uma adequagio da agdo curatorial a um tempo de
maior abertura das sociedades para uma espécie de “experimentalidade” e de
maior desconfianca delas em relacdo as “verdades” difundidas a partir dos sistemas
especialistas — sejam eles a arte, a ciéncia, a politica ou a economia, por exemplo.

Atualmente, as “verdades” expressas pelos especialistas nao sao mais recebidas
como uma verdade formular inquestiondvel, mas sdo apreciadas como como verdades
proposicionais de acordo com o socidlogo Anthony Giddens. Isto ¢, a forga dos
enunciados é proviséria e aberta a articulagdo discursiva.® Essa situagio conduz a
um desaprisionamento cada vez mais amplo do conhecimento especializado do
Ambito dos especialistas e a uma possibilidade real de reapropriagio desse pensa-
mento pelas pessoas que desejem se apropriar desse conjunto de informagées. De
modo que, na contemporancidade, os sistemas especialistas sdo permeados por
uma situacio de predominio da reflexividade social.

Esse movimento de crescente desconfianca frente aos sistemas de produgio de
conhecimento historicamente reconhecidos, tais como a escola e a universidade, abre
espago para a construgio de sistemas auxiliares, alternativos e complementares de
aprendizagem, que se desprendem das amarras tradicionais das priticas educacionais.
No 4mbito da arte, a relagio mecinica entre problema e solugao proposta como
chave do ensino escolar poderia abrir espago para uma abordagem que privilegie o
problema frente as solugoes, tal como defendeu Gilles Deleuze. O problema, como
conceito, direciona para uma virada rumo a outro enfoque da pedagogia:

6. ECO, Umberto. Lector in fabula. Sdo Paulo: Perspectiva, 2011.

7. Ver: BOURDIEU, Pierre; DARBEL, Alain. O amor pela arte: os museus de arte na Europa e seu publico. Porto Alegre: Zouk,
2007 & BOURDIEU, Pierre; PASSERON, Claude. A Reprodugéo: elementos para uma teoria do sistema de ensino. Petropolis:
Vozes, 2008.

8. BECK, Ulrich; GIDDENS, Anthony; LASH, Scott. Modernizagéo reflexiva: politica, tradicdo e estética na ordem social moderna.
Séao Paulo: UNESP, pp. 107-113.
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Todo mundo “reconhece” de certa maneira que o mais importante sio os
problemas. Mas nao basta reconhecé-lo de fato, como se o problema fosse
tio-somente um movimento provisdrio e contingente, fadado a desaparecer
na formacio do saber, e que s6 devesse sua importancia as condigoes empi-
ricas negativas a que se encontra submetido o sujeito cognoscente; é preciso,
ao contrério, levar esta descoberta ao nivel transcendental e considerar os
problemas nio como “dados” (data), mas como “objetidades” ideais que
tém sua suficiéncia, que implicam atos constituintes e investimentos em
seus campos simbolicos. [...] O problema ou o sentido ¢ o lugar de uma
verdade origindria e, a0 mesmo tempo, a génese de uma verdade derivada.’

Esse processo, a0 mesmo tempo em que desdgua numa outra forma de abordar
o saber, redimensiona o estatuto dos publicos das exposi¢oes de arte. Tal situacio
induz a se levar em conta, também, os novos modos de interagio social entre
as pessoas através das redes, ¢ mesmo a reflexoes alternativas sobre o espaco de
exibi¢io da arte. Deste modo, cabe aos curadores, como afirmou Néstor Garcia
Canclini, “contemplar outros modos de estabelecer pactos nao sé de leitura, como
dizem os estudos de recepgio literdria, mas de compreensio, sensibilidade e agao”."
Esses pactos convocam os puiblicos a exercerem um papel de maior protagonismo
no processo de emergéncia dos problemas e de criagio de conceitos por meio da
produgio artistica.

Esse desafio de estender os modos como uma exposi¢ao pode se relacionar com
seus diversos publicos foi determinante para que unissemos, na plataforma Mensagens
de Uma Nova América, de modo sistémico e integral, a arte e a educagdo através da
pedagogia da memdria. A construgio rizomdtica dos quatro campos expositivos que
abrigavam as sete exposi¢oes e as demais acoes da Bienal apontou, de antemao, para
uma abertura do horizonte interpretativo da produgio artistica em contato com seus
fruidores: a jornada da adversidade, a insurgéncia dos sentidos, o desapagamento dos
trpicos e a jornada continua significavam que cada uma das agoes propostas para a
102 Bienal ensejavam um didlogo harmoénico entre si e uma coeréncia do conjunto
do processo, mas nio evidenciavam hierarquias. A inclusao da Escola Experimental de
Curadoria na plataforma curatorial representou uma disposi¢ao de revisao conceitual
das agoes e das exposicoes na relagio direta com os publicos, no momento exato
da experiéncia da exposi¢do. Do mesmo modo, a inclusio do programa educativo
como um elemento conceitual da plataforma curatorial também denotou um novo
status para a pedagogia dentro do conceito curatorial.

Portanto, o programa educativo Possibilidades do Impossivel, proposto pelo
curador educativo Cristidn G. Gallegos, funcionou como a expressao em termos
explicitamente educativos dos conceitos propostos na plataforma curatorial da 102

9. DELEUZE, Gilles. Diferenca e repeti¢do. Rio de Janeiro: Graal, 2009, p. 260.
10. CANCLINI, Néstor Garcia. A sociedade sem relato: antropologia e estética da iminéncia. Sdo Paulo: EDUSP, 2012, p. 216.
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edi¢io da Bienal do Mercosul, traduzindo em agées a perspectiva do didlogo e da
memoria, tornando-se os elementos fundantes de sua praxis pedagdgica. O eixo
do programa deslocou a mediacio do centro das estratégias educacionais propos-
tas, levando, por meio de suas agdes poéticas, a uma relagao com os publicos onde
os repertdrios do outro se converteram em matéria-prima para a construgio de
experiéncias significativas dentro do contexto da 102 Bienal.

Possibilidades do Impossivel foi um passo conceitual adiante na rica histéria de
valorizagao da arte-educacio dentro da Bienal do Mercosul. Tornou-se quase um
mantra dos escritos educativos abordar a virada pedagégica proposta por Luis
Camnitzer na 62 Bienal do Mercosul. O artista uruguaio, atuando como curador
educativo, efetivamente conferiu um novo impeto para o programa educativo
da Bienal. As bienais que seguiram, com algumas alteracoes conceituais, manti-
veram a importincia das propostas pedagdgicas e ainda apresentaram inovagoes
que deram ainda maior solidez ao modelo. Esse trabalho foi tdo exitoso que a
Bienal do Mercosul passou a ser internacionalmente reconhecida como uma

“bienal pedagégica”. Efetivamente, muitissimos recursos humanos, intelectuais
e materiais foram dispendidos na constru¢io de um projeto educacional que se
consolidou como exemplo.

No entanto, na nossa perspectiva ainda restavam alguns passos a serem da-
dos para que se construisse um programa educativo realmente transformador,
reflexivo e emancipado. Um dos desafios se encontrava, justamente, na relagio
entre o programa e as escolas. A Bienal do Mercosul, desde suas primeiras edi-
¢oes, produziu materiais educacionais com o intuito de serem distribuidos para
as escolas e auxiliarem os professores em suas visitas & mostra com os estudantes.
Entretanto, parecia-nos sempre que se deveria superar a visdo das institui¢oes
de ensino como “clientes” da Bienal. Por isso, para a 102 Bienal do Mercosul a
curadoria pedagdgica propds uma virada no modo como esse material seria con-
cebido. De modo aberto e democrdtico, foi constituido um Conselho Consultivo
de Professores, onde os educadores foram chamados a opinar sobre a efetividade
das propostas anteriores e a construir coletivamente o material pedagdgico da
102 edigdo. A experiéncia dos professores manifestava, desde jd, a efetividade
emancipatéria da pedagogia da memdria.

Esse giro na relagio entre bienal e as escolas proporcionou uma outra situagio
que abria a possibilidade de compreensao da arte como instrumento efetivo de
aprendizagem e leitura do mundo. A presenga da educadora catala Gléria Jové em
Porto Alegre trouxe uma experiéncia de construgio do conhecimento e dos curriculos
nas escolas por meio da arte. Assim, a arte se transforma numa ferramenta capaz de
contribuir para a reflexdo em outros campos do conhecimento, viabilizando uma
expansio dos limites da pedagogia. Essa acdo significou, de modo claro, que a Bienal
do Mercosul poderia atuar em seu contexto nio somente em complemento aos sis-
temas educacionais formais, mas também tornar-se uma via para a problematizagio
e para a renovagio das préticas educativas nas escolas do século XXI.
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O papel do mediador também foi transformado em Possibilidades do Impossivel. Os
mediadores ganharam uma nova denominacio, mais adequada a postura conceitual
de abordagem com os publicos proposta pela plataforma curatorial para a 102 Bienal
do Mercosul: se tornaram dialogantes. A prépria denominagio da curadoria educativa
também foi modificada a fim de dar conta da virada conceitual, sendo o curador
chamado de Dialogante — Curador do Programa Educativo. A alcunha de “dialogante”
permitia a desieraquizacio dos processos de tradugio dos conceitos das exposicoes
e das proprias obras de arte. A interpretagdo passava a ser fruto do didlogo entre as
informagoes especializadas dos dialogantes em contato com os diferentes repertorios
dos publicos. Mais uma vez, trata-se de uma aposta da ativagio da pedagogia da
memdria como instrumento de construcio compartilhada de conhecimento.

As chamadas Agées Poéticas constituiram uma outra camada nesse processo de
relagio dialégica com os publicos. A a¢ao Objetos Cruzados propds o deslocamento
dos tradicionais objetos de exibi¢o da arte — os cubos e as molduras — em instru-
mentos de criagdo artistica pelos estudantes. Participaram da agdo 26 escolas que
intercambiaram os objetos, sendo que cada uma poderia intervir na produgao
da outra, cabendo aos estudantes escolher, pelo didlogo ou pelo apagamento da
memoria da intervengio do outro grupo nos objetos.

O processo culminou em uma exposicao no Lugar de A¢do, Documentagio e
Memdria da 102 Bienal do Mercosul, onde os estudantes foram convidados a conhecer,
a partir dos registros produzidos por eles mesmos, o conjunto dos trabalhos realizados.
Esse processo de interagio constrdi a possibilidade de uma outra abordagem dos pro-
cessos de aprendizagem, em que eles nao sdo percebidos unicamente como situagoes
de resolu¢do de problemas, e sim como espago de proposi¢ao de novos problemas.

O papel do artista nessa plataforma acaba também por ser revisado e ampliado.
Os artistas sao chamados nio somente a contribuir com suas obras para a exposi¢ao,
mas também convidados a compartilhar com os publicos seu processo criativo e suas
reflexdes sobre sua produgio artistica. Na agio Dentro das possibilidades os artistas
André Petry (Porto Alegre - Brasil, 1958) e Marcelo Armani (Carlos Barbosa - Brasil,
1978) foram convidados a produzir obras que se instalassem no espago escolar e
interagissem com a comunidade. Suas obras, que ficaram em exposi¢ao na Escola
Técnica Estadual Ernesto Dorneles e na Escola Municipal de Educa¢do Infantil
Pica-Pau Amarelo, permitiram um contato direto entre a comunidade escolar e
os artistas e suas obras, constituindo uma instancia de empoderamento real dos
publicos na sua relagio com a produgio artistica. A comunicabilidade das obras
no ambiente escolar acaba por ganhar uma dimensio amplificada quando sio
submetidas ao contato permanente com a criatividade imprevisivel dos estudantes.

Os artistas também atuaram diretamente nos espagos expositivos da Bienal
através da proposi¢ao das aulas publicas, momento em que artistas participantes da
102 Bienal foram convidados a falar diretamente para o publico acerca de suas obras
e processos criativos. Esse processo visava diminuir a distAncia entre os ptblicos e
a produgio de interpretacdo sobre as obras de arte em exibigdo. As aulas publicas,
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longe de replicarem os métodos tradicionais de transmissio de conhecimento, se
organizavam horizontalmente, proporcionando uma troca ativa de impressoes entre
artista e espectador sobre a produgio artistica. A perspectiva dos publicos, desse
modo, recebeu um estatuto de relevincia na partilha do sensivel."!

A Escola Experimental de Curadoria, finalmente, buscava simbolizar esse processo
de simbiose entre a arte e a educagio proposto como plataforma para a relagio com
os publicos na 102 Bienal do Mercosul. Ao longo de todo o periodo da exposigao,
foram colocados em debate nos féruns da Escola temas importantes para os debates
propostos pela plataforma Mensagens de Uma Nova América. A atuagao da Escola
significou colocar em revisio a plataforma curatorial no exato momento de sua
efetivacdo. O papel dos curadores, as exposicoes e seus conceitos, tudo foi aberto
para o debate com os publicos. A Escola, em seu alto patamar de experimenta-
lismo, trouxe para dentro da prdpria Bienal a possibilidade de testar os limites
dos conceitos propostos e de construir novos horizontes de interpretagao para as
exposigoes e para as acoes. A participagio ativa dos publicos se tornou elemento
energizador de uma plataforma que convocava a uma reflexio coletiva acerca da
produgio artistica da América Latina.

Assim, uma pedagogia da memdria, tal como proposta pela plataforma curatorial
de Mensagens de Uma Nova América, foi um instrumento de produgio de novos
questionamentos sobre a produgio artistica e uma ferramenta que possibilita o
desenvolvimento de novos conceitos renovadores das préticas e das reflexoes ar-
tisticas e educacionais, visando colaborar com o desenvolvimento de uma relagio
desierarquizada entre o espectador a produgio artistica. Portanto, o conceito se
consagrou, durante a realizacio da plataforma curatorial da 102 Bienal, num ins-
trumento efetivo para a aproximagio ¢ o didlogo com os publicos em sua busca
por um sistema de produgdo de conhecimento partilhado.

Pensar e estabelecer uma plataforma educacional para a arte e as exposigoes a
partir de uma pedagogia da memdria apresentou-se, assim, como uma oportuni-
dade tnica e genuina de contribuir para a materializagio da proposta defendida
por Ranciére — e acalentada pela equipe curatorial — de construir comunidades
emancipadas de tradutores e contadores.

11. RANCIERE, Jacques. A partilha do sensivel: estética e politica. Sao Paulo: Editora 34, 2009.
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UN TERRITORIO DE INTERCAMBIOS:
UNA ETNOGRAFIA DEL CONCEPTO
DE PEDAGOGIA DE LA MEMORIA

EN LA 102 BIENAL DEL MERCOSUR

Maircio Tavares

Una comunidad emancipada es una comunidad de contadores y traductores.
Jacques Rancicre

La elaboracién y puesta en escena de un proyecto curatorial impone — o, al menos,
desde mi perspectiva, deberfa imponer — a sus realizadores un momento previo
de reflexion sobre las motivaciones y los propésitos de aquello que se pretende
poner en préctica. Pensamiento reflexivo, cuestionamiento del sentido comtn y
revisién constante de las propias ideas, mds alld de una buena dosis de idealismo,
son ingredientes fundamentales de una receta exitosa para la construccién de una
plataforma curatorial que sea, al mismo tiempo, innovadora en sus discusiones y en
sus practicas artisticas y capaz de despertar el interés de sus diversos publicos. En
resumen, un ¢jercicio de curaduria bien llevado a cabo es aquel capaz de emerger
de la especulacion intelectual y tener en la organizacidn, en el planeamiento y en
la técnica herramientas de su materializacién conceptual.

No obstante, en este texto no se pretende un manual técnico de el aboracién
de proyectos curatoriales. Ademds, publicaciones con dicha caracteristica ya satu-
ran el mercado y, ocasionalmente, son interesantes herramientas de trabajo. De
hecho, mi interés aqui avanza en direccion contraria, siendo el propésito de este
texto algo reverso a un discurso sobre el método. Lo que se desea demostrar es el
modo como en los dmbitos da curaduria y del arte de la educacin las herramientas
técnicas y metodoldgicas deberian constituirse como complementos subordinados
del ejercicio del pensamiento reflexivo inherente a la profesién de curador — sea
del curador de arte o del curador educativo.

La importancia de la reflexién conceptual que permea todos los momentos de
formatacién y ejecucion de las proposiciones artisticas y culturales provienen de
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una comprension intima de la existencia de una dimensién ética que sustenta la
accion curatorial. Evidentemente que no defiendo que el arte o la curadoria tengan
por tarea anunciar cualquier propuesta de mundo, al contrario la dimensién ética
del arte reside justamente en su expresién y percepcién en plena libertad, desanu-
dada de cualquier “tarea” a priori. Sin embargo, considero que es solo al constatar
esa potencia ética existente en los proyectos artisticos que es posible asociarlos
debidamente a una dimensién pedagdgica que estd latente.

Esta postura asume que el potencial educativo existente en las proposiciones
artisticas no reside solamente en los procedimientos educacionales consagrados
en este dmbito — como la mediacidn, los manuales y las audio gufas, por ejemplo

—, pero comprende todos los procedimientos del trabajo del curador y de la cura-
dorfa como dotados de potencia pedagdgica intrinseca. Siendo asi, en este marco
los procesos educativos dentro del campo artistico son comprendidos fuera de los
esquemas de la disciplina de la educacién artistica en que el foco se vuelve hacia
la ensenanza de habilidades técnicas para la produccién artistica o de sistemas de
interpretacién formal del arte. Esta es una concepcién de educacién por medio
del arte como liberada de los procedimientos mecdnicos del sistema tradicional de
ensenanza aprendizaje. La educacién a través del arte se toma como un sistema de
cambio de signos y saberes y de produccién de nuevas sensibilidades y percepcio-
nes sobre el mundo. Se trata, por lo tanto, de una comprension de la pedagogia
en el arte no como técnica, sino, tal como sostuvieron Deleuze y Guattari para la
filosofia, como potencia para la creacién de lo nuevo.!

El desafio de los estudios curatoriales en la contemporaneidad es la creacién
de una via alternativa para la situacién de homogenizacién y pasteurizacién
conceptual de las curadorias a partir de una hegemonia del mercado sobre el
campo artistico, en particular, sobre las propuestas curatoriales actualmente.
Una exposicidn de arte tiene el objetivo de reflexionar acerca de la produccién
artistica, o sea, son herramientas para la produccién de conocimiento sobre el
arte, la cultura y la sociedad. El modelo curatorial que se procura implementar
buscaba rescatar una caracteristica de las exposiciones como espacio de inves-
tigacién, de pensamiento reflexivo colectivo. Por ello, inevitavelmente se trata
de um modelo que asocia la pedagogia como un elemento inherente a la accién
creativa, o sea, la plataforma curatorial es una propuesta cuyo desarrollo es al
mismo tiempo un proceso educativo y educador.

La perspectiva apunta hacia una concepcién rizomadtica de la educacién a través
del arte, en la cual no existe un camino determinado para el aprendizaje, sino una
mirfada de conexiones de posible construccidn, desconstruccién, aprendizaje y
desterritorializadas en el pensar.? Partiendo de este punto de vista, la obra de arte
pasa a ser entendida mds por su potencial comunicativo de interpelacién del mundo,

1. DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix. O que é a filosofia. Sdo Paulo: Editora 34, 2000.
2. |dem, p. 131.

90 | POSSIBILIDADES DO IMPOSSIVEL: ARTE, EDUCAGAO, DIALOGOS E CONTEXTOS



que simplemente por sus caracteristicas formales. Igualmente, las exposiciones se
entienden de hecho como plataformas de produccién de conocimiento compar-
tido, dejando atrds el momento en que fueron entendidas solo como espacio de
contemplacién de lo “bello”. De esta forma, la capacidad reflexiva de los publicos
es invitada a ser parte de manera activa en la experiencia creativa de la exposicién
como elemento instituyente de las distintas posibilidades interpretativas y percep-
tivas inmanentes a todo el conjunto de una exposicion.

Tratar la pedagogia en el arte como un acto creador de significado sobre el
mundo implica establecer una nocién de respeto por los publicos, por su bagaje
cultural y por su inteligencia. Vivimos en un periodo de “modernizacion reflexi-
va’, tal como destacé Anthony Giddens, donde la emergencia de sujetos cada vez
mds apoderados refiriéndonos a pose de informacién y de conocimiento apela
hacia el surgimiento de instancias de interaccién cada vez menos verticalizadas.?
Debido a ello, los agentes y las instituciones deben estar dispuestos a un nuevo
tipo de relacién con los publicos con quienes se comparte la experimentacién de
los problemas y la creacién de los conceptos. Ese nuevo horizonte exige un nuevo
tipo de postura y de accién pedagdgica, liberada de las ataduras de estructuras
demasiado jerdrquicas e interpeladoras de un didlogo mds horizontalizado entre
especialistas y publicos.

Probablemente, una propuesta de este calibre sea de dificil aplicabilidad den-
tro de los muros escolares por sus caracteristicas sistémicas y disciplinarias mds
definidas. Mientras que, en el ambiente del arte en que lo empirico tiene un valor
esta propuesta gana un horizonte viable de materialidad.

Ello no significa apelar a menguar conceptualizaciones de las propuestas cu-
ratoriais, sean ellas artisticas o educativas. Al contrdrio. Apenas ha denotado el
potencial de desplazamiento de las matrices ensenanza-aprendizaje en el campo
artistico, abriendo espacio para una zona propicia para los intercambios sociales y
culturales entre los individuos de forma mds directa y menos orientada.

La realizacién de este emprendimiento demanda la inclusién, en el proceso de
desarrollo de las exposiciones, de una reflexién seria acerca de los publicos y de su
estatuto. En esta nueva perspectiva los publicos son entendidos como coproducto-
res del proceso de exposicion, volviéndose asi corresponsables de la emergencia de
conceptos y problemas a través de la interferencia de sus propios repertorios en el
contexto. De esta manera, la reflexién entre curadoria, arte y educacién se vuelve mds
compleja, pues la frontera que un dia separé esas tres zonas se borra en este proceso.

La plataforma curatorial Mensajes de Una Nueva América, asi como su expresion
pedagégica, el programa Posibilidades de lo Imposible son fruto de un largo proceso
reflexivo de ese tipo. Su formacidn partié de las investigaciones y de los intereses de
los curadores, no obstante fue metabolizado por una extensa evaluacion histérica

3. BECK, Ulrich; GIDDENS, Anthony; LASH, Scott. Modernizagéo reflexiva: politica, tradigcdo e estética na ordem social moderna.
S&o Paulo: UNESP, 1997, pp. 219-235.
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de las nueve ediciones pregressas de la Bienal del Mercosur. Se han constatado las
posibilidades y limitaciones de dichas ediciones como instrumentos de produccion
del conocimiento y de creacion de conceptos, asi como plataformas internacionales
de difusién de la produccién artistica y como participes del circuito artistico local.
El sentido de un proceso como este era la conviccién de que la proposicién de un
modelo curatorial alternativo para bienales no significa la negacién de la historia,
pero el reconocimiento de la posibilidad de dar un paso al frente.

En un contexto en el que existen mds de una centena de bienales de arte activas
alrededor del mundo, siempre nos ha parecido fundamental buscar una identidad
clara para la Bienal del Mercosur. En este punto, el proceso de revision de las edi-
ciones anteriores, la vocacién central de esta bienal surge casi por clarividencia: se
trata de una bienal, desde el nombre que lleva y hasta la localizacién geografica
dénde se realiza, destinada a reflexionar sobre la produccién artistica de América
Latina. Nuestro Sur (para reafirmar la propuesta politica de Joaquin Torres Garcia),
fue de construir una plataforma que posibilitara, simultdneamente, una posturay
una orientacién acerca de la necesaria insercién internacional de la Bienal y una
aproximacién colaborativa con el contexto local. Este ha sido el desafio a cumplir
que nos auto impusimos — inicialmente Gaudéncio Fidelis y yo, y después con la
adesion de outros colegas —, concientes de que transitdbamos un camino heterodoxo,
teniendo en cuenta que la mayoria de las bienales son producidas pensando exclu-
sivamente en un publico restricto y altamente especializado. Concomitantemente,
este nos parecia el Gnico camino posible a seguir frente a nuestras concepciones.

Uno de los elementos centrales de esta postura era una negacion de una relacion
basada en procesos populistas o colonizantes con la comunidad local. Rechazamos
transformar la relaciéon con la comunidad local en un simple apéndice al margen
del centro de la exposicion. Ello significa querer decir: entre otras cosas, no da-
riamos orientaciones o lecturas de portfolio de artistas sin contemplar incluirlos
en la exposicion, ni crear una estructura aparte para la exhibicién de los artistas
locales, por ejemplo.

Siendo asi, la propuesta, para que fuera exitosa, dependia de que borrdramos
las fronteras territoriales construidas en otras oportunidades entre el proyecto
curatorial y el proyecto educacional de la bienal — siempre un frente privilegiado
para la relacién con los publicos. Aun reconociendo la necesidad de una plataforma
elaborada para los procesos pedagdgicos a proponerse por la 102 Bienal, pensamos
que deberia haber cierto potencial de intercambio entre los 4mbitos del arte y de
la educacién y que esa serfa una forma mds efectiva de relacionarnos con dichos
publicos en geral y con la comunidad local en particular.

Ha sido pensando en esta cuestién que he propuesto como uno de los conceptos
organizadores de la plataforma conceptual — tanto curatorial, como pedagdgica

— el de pedagogia de la memoria. Habiendo dedicado parte considerable de mis
investigaciones al fenémeno de la emergencia de la memoria como una cuestién
social relevante de nuestro tiempo, la memoria asociada a la pedagogia emergia
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como una proposicién que permitia construir una clave interpretativa original
para las exposiciones y para las obras de arte. La institucién de una pedagogia de la
memoria, de algin modo, se alejaba de las tentaciones totalizantes y del cierre de
las narrativas, ya que naturalmente su efectividad se encuentra en las posibilidades
de intercambio, pero también en el proceso de educarse a partir de la experiencia
que es la matriz productora da memoria colectiva.

Entiendo la pedagogia de la memoria como un concepto que se sustenta en la vali-
dacién de la experiencia de contacto con el arte como un recurso de materializacién
de la historicidad de los diferentes repertorios culturales. De esta manera, los procesos
de percepcion de la produccién artistica ganan un contenido pedagégico de reflexion
que son transformadores y productores de nuevos sentidos, nuevas sensibilidades
y nuevas afectividades. A partir de él emerge la idea de que la produccién artistica
suscita una experiencia de alteridad en que las obras no son tratadas apenas como
meros objetos, sino como “operaciones conceptuales” que instigan relaciones entre
un todo y las partes, entre la visibilidad y la potencia de significacidn, asi como con
las sensibilidades afectivas que ellas pueden engendrar entre el espacio de creacion
de las obras y el horizonte de expectativa creado por su visibilidad. Asi, el fenémeno
pedagdgico se ofrece como un proceso de didlogo abierto y contingente que impone
una relacién pluridisciplinar que transita por los dmbitos estéticos, sociales y culturales,
retroalimentados por el bagaje cultural de los publicos.

De esta manera, la experiencia de contacto con la exposicién se vuelve un mo-
mento de significacidn tnica y el disfrute del arte gana una via de efectiva concre-
tizacién de su potencial educativo. Las relaciones de las obras de arte en el espacio
se presentan al espectador de modo dialégico considerado como emancipado.® Los
publicos ya no considerados como desposeidos de saber acaban orientando rumbo
a una comprension de la equivalencia de las inteligencias, que naturalmente se
convierten en critica de las percepciones convencionales sobre la educacién y el
aprendizaje y aun sobre el arte. La postura adoptada por la exposicién frente al
espectador o a los publicos se encuentra en concordancia con Jacques Ranciere,
que afirma que la situacién de exibicién del arte:

Implica una idea da comunidad como presencia para si, opuesta a la re-
presentacién. Es una forma de constitucién estética — de la constitucién
sensible — de la colectividad. [...] Comunidad como forma de ocupar un
lugar y un tiempo, como el cuerpo en acto opuesto al simple aparato de
las leyes, como un conjunto de percepciones, de gestos y de actitudes que

pre-figuran las leyes y las instituciones politicas.®

Como sabemos, Ranciére aborda en ese texto la relacién del espectador en el

4. RANCIERE, Jacques. O espectador emancipado. S&o Paulo: Martins Fontes, 2012.
5. Idem, p. 126.
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dmbito del teatro, pero me parece plenamente posible transmutar tales ideas para
el espacio de la exposicién de arte, abriendo espacio para una visién emancipada de
los publicos en su relacién con la produccion artistica. La pedagogia de la memoria
actda justamente como un dispositivo activador de este proceso horizontalizado y
comunitario de relacién con las obras de arte y de produccion de las interpretaciones
sobre ellas. Asi, el arte pierde un aura de misticismo muchas veces impuesta a los
publicos y que sirve apenas como apoyo para los valores y los intereses del mercado.

Las obras de arte acaban siendo actualizadas por el contacto con sus publicos, de
la misma forma como afirmé Umberto Eco al respecto de los textos.® Los objetos
artisticos ganan nuevos sentidos revitalizados por la interaccién con los distintos
repertorios culturales de los espectadores. Esta postura oportuniza una posibilidad
de escape de los mecanismos de reproduccion social que pueden ser producidos
por los sistemas de educacién y por las instituciones museoldgicas. Pierre Bourdieu
demostré como esas instituciones, dejadas en su propio curso de accidn, poseen una
tendencia a reproducir los sistemas de gustos, la desigualdad social y las relaciones
de fuerza ya consagrados en el medio social.” Para la 102 Bienal del Mercosur, pen-
samos en el concepto de pedagogia de la memoria justamente como una posibilidad
de inserir en la exposicién un elemento de subversion de esas fuerzas, reforzando
simbélicamente — y materialmente — el papel de los publicos como coproductores
de conocimiento a partir de su encuentro con el arte.

Ello, sin dudas, ha tenido por objetivo una adecuacion de la accién curatorial a
un mayor tiempo apertura de las sociedades para una especie de “experimentacién”
y de mayor desconfianza de ellas en relacién a las “verdades” difundidas a partir
de los sistemas especialistas: sean ellos el arte, la ciencia, la politica o la economia,
por ejemplo. En la actualidad, las “verdades” expresadas por los especialistas no
son mds recibidas como una verdad formular incuestionable, pero son apreciadas
como verdades proposicionales segin el socidlogo Anthony Giddens. Es decir, la
fuerza de los enunciados es provisoria y estd abierta a la articulacién discursiva.®
Dicha situacién conduce a una /iberacidn cada vez mds amplia del conocimiento
especializado del dmbito de los especialistas y a una posibilidad real de reapropia-
cién de este pensamiento de las personas que deseen apropiarse de ese conjunto de
informaciones. De manera que, en la contemporaneidad, los sistemas especialistas
son permeados por una situacién predominante de la reflexividad social.

Ese movimiento de desconfianza en aumento frente a los sistemas de produccién
de conocimiento historicamente reconocidos, tales como la escuela y la universidad,
por ejemplo, abre espacio para la construccién de sistemas auxiliares, alternativos y
complementarios de aprendizaje que se sueltan de las ataduras tradicionales de las
précticas educacionales. En el dmbito del arte, por ejemplo, la relacién mecdnica

6. ECO, Umberto. Lector in fabula. Sao Paulo: Perspectiva, 2011.

7. Ver: BOURDIEU, Pierre; DARBEL, Alain. O amor pela arte: os museus de arte na Europa e seu publico. Porto Alegre: Zouk, 2007 &
BOURDIEU, Pierre; PASSERON, Claude. A Reprodugéo: elementos para uma teoria do sistema de ensino. Petrépolis: Vozes, 2008.
8. BECK, Ulrich; GIDDENS, Anthony; LASH, Scott. Modernizagéo reflexiva: politica, tradicdo e estética na ordem social moderna.
Séao Paulo: UNESP, pp. 107-113.
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entre problema y solucién propuesta como clave de la ensefianza escolar podria
abrir espacio para una abordaje que privilegia el problema frente a las soluciones,
tal como defendié Gilles Deleuze. El problema, como concepto, nos dirije hacia
otro enfoque de la pedagogia:

Todo el mundo “reconoce” de cierta manera que lo mds importante son
los problemas. Pero no basta reconocerlo de hecho, como si el problema
fuera tan solamente un movimiento provisorio y contingente, destinado a
desaparecer en la formacién del saber, y que solo debiera su importancia a
las condiciones empiricas negativas a las que se encuentra sometido o sujeto
cognoscente; es necesario, por el contrario, llevar este descubrimiento al
nivel transcendental y considerar los problemas no como “datos” (fecha),
sino como “objetidades” ideales que tienen su suficiencia, que implican
actos constituyentes e inversiones en sus campos simbdlicos. [...] El pro-
blema o el sentido es el lugar de una verdad originada y, conjuntamente,
el génesis de una verdad derivada.’

Este proceso, al mismo tiempo en que desagua en otra forma de abordar el saber,
redimensiona el estatuto de los publicos de las exposiciones de arte. Tal situacién
induce a tener en cuenta, también, las nuevas maneras de interaccién social entre
las personas a través de las redes y aun las reflexiones alternativas sobre el espacio
de exhibicién del arte. De esta manera, cabe a los curadores, como afirmé Néstor
Garcia Canclini: “contemplar otros modos de establecer pactos no solo de lectura,
como dicen los estudios de recepcidn literaria, sino también de comprensién,
sensibilidad y accién”.!® Esos pactos convocan a los publicos en el ejercicio de un
papel de mayor protagonismo en el proceso de emergencia de los problemas y de
creacién de conceptos a través de la produccidn artistica.

Ese desafio de extender los modos como una exposicién puede relacionarse
con sus publicos fue determinante para que uniéramos en la plataforma Mensajes
de Una Nueva América de modo sistémico e integral el arte y la educacién a través
de la pedagogia de la memoria. La construccién rizomatica de los cuatro campos
expositivos que abrigaban las siete exposiciones y las demds acciones de la Bienal
sefialé de antemano para una apertura de los horizontes interpretativos de la
produccién artistica en contacto con los publicos: la jornada de la adversidad,
la insurgencia de los sentidos, el desvanecimiento de los trépicos y la jornada
continua significaban que cada una de las acciones propuestas para la 102 Bienal
anhelaban un didlogo harmonioso entre si y una coherencia del conjunto del
proceso, pero no evidenciaban jerarquias. La inclusién de la Escuela Experimental
de Curadoria en la plataforma curatorial significé una disposicién de revisién

9. DELEUZE, Gilles. Diferenca e repeti¢do. Rio de Janeiro: Graal, 2009, p. 260.
10. CANCLINI, Néstor Garcia. A sociedade sem relato: antropologia e estética da iminéncia. Sdo Paulo: EDUSP, 2012, p. 216.
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conceptual de las acciones y de las exposiciones en la relacién directa con los
publicos y en el momento exacto de la experiencia de la exposicién. De la misma
forma, la inclusién del programa educativo como un elemento conceptual de la
plataforma curatorial también denotd un nuevo status para la pedagogia dentro
del concepto curatorial.

Por lo tanto, el programa educativo Posibilidades de lo Imposible, propuesto
por el curador educativo Cristidn G. Gallegos, ha funcionado como la expre-
sién, en términos explicitamente educativos, de los conceptos propuestos en la
plataforma curatorial de la 102 edicién de la Bienal del Mercosur, traduciendo
en acciones la perspectiva del didlogo y de la memoria se vuelven los elementos
de fundacién de su praxis pedagégica. El eje del programa desplazé la mediacién
del centro de las estrategias educacionales propuestas, llevando, a través de sus
acciones poéticas a una relacién con los publicos donde los repertorios del otro se
convierten en materia prima para la construccién de experiencias significativas
dentro del contexto de la 102 Bienal.

Posibilidades de lo Imposible ha significado un paso al frente conceptual en la
rica historia de valorizacién del arte educaciéon dentro de la Bienal del Mercosur.
Se ha vuelto casi un mantra de los escritos educativos abordar la vuelta pedagdgica
propuesta por Luis Camnitzer en la 62 Bienal del Mercosur. El artista uruguayo,
actuando como curador educativo, efectivamente otorgé un nuevo impetu para el
programa educativo de la Bienal. Las bienales siguientes, con algunas alteraciones
conceptuales, mantuvieron la importancia de las propuestas pedagégicas y aun
presentaron innovaciones que le otorgaron aun més solidez al modelo. Este trabajo
fue tan exitoso que la Bienal del Mercosur ha pasado a ser internacionalmente
reconocida como una “bienal pedagdgica’. Efectivamente, muchisimos recursos
humanos, intelectuales y materiales fueron aplicados en la construccién de un
proyecto educacional que se ha consolidado como ejemplar.

Sin embargo, de acuerdo con nuestra perspectiva, aun restan algunos pasos
a ser dados para que se construyera un programa educativo realmente transfor-
mador, reflexivo y emancipado. Uno de los desafios se encontraba, justamente,
en la relacién entre el programa y las escuelas. La Bienal del Mercosur desde sus
primeras ediciones ha construido materiales educacionales con el intuito de ser
distribuidos a las escuelas y auxiliar los profesores en sus visitas a la muestra con
los estudiantes. También nos ha parecido siempre que deberia superarse la vision
de las instituciones de ensenanza como clientes de la Bienal. Por ello, para la 102
Bienal del Mercosur, la curadoria pedagdgica ha propuesto un giro en el modo
como este material serfa producido. De modo abierto y democratico fue constituido
un Consejo Consultivo de Profesores, donde los educadores fueron citados para
opinar sobre la eficacia de las propuestas anteriores y a construir colectivamente el
material pedagégico da 102 edicién. La experiencia de los profesores manifestaba
desde ya la efectividad emancipadora de la pedagogia de la memoria.

Este giro en la relacién entre bienal y escuelas proporciond otra situacién
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que abria la posibilidad de comprensién del arte como instrumento efectivo de
aprendizaje y lectura del mundo. La presencia de la educadora catalana Gloria
Jové en Porto Alegre trajo una experiencia de construccién del conocimiento y
de los curriculos en las escuelas por medio del arte. Asi, el arte se vuelve una he-
rramienta capaz de contribuir para la reflexion en otros campos del conocimiento
viabilizando una expansién de los limites da pedagogia. Esa accién significd, de
forma clara, que la Bienal del Mercosur podria actuar en su contexto no solo
complementando los sistemas educacionales formales, sino también convirtién-
dose en una via para la problematizacién y para la renovacién de las pricticas
educativas en las escuelas del siglo XXI.

El papel del mediador también ha sido transformado en Posibilidades de lo
Imposible. Los mediadores han ganado una nueva denominacién mds adecuada
con la postura conceptual de abordaje con los ptblicos propuesta por la plataforma
curatorial para la 102 Bienal del Mercosur: ellos se volvieron dialogantes. La propia
denominacién de la curadoria educativa también ha sido transformada para asumir
el giro conceptual, el curador siendo llamado Dialogante — Curador del Programa
Educativo. El apodo dialogante permitia la desjeraquizacion de los procesos de
traduccién de los concepros de las exposiciones y de las propias obras de arte. La
interpretacién pasaba a ser fruto del didlogo entre las informaciones especializadas
de los dialogantes en contacto con los diferentes repertorios de los publicos. Una
apuesta mds da activacién de La pedagogia de la memoria como instrumento de
construccién compartida de conocimiento.

Las llamadas Acciones Poéticas que han constituido otra etapa en este proceso
de relacién dialdgica con los publicos. La accién Objetos Cruzados propuso el
desplazamiento de los tradicionales objetos de exhibicién del arte — los cubos
y las molduras — en instrumentos de creacién artistica por los estudiantes.
Participaron de la accidn 26 escuelas que intercambiaron los objetos. Cada una
de ellas podria intervenir en la produccién de la otra, cabiendo a los estudiantes
optar por el didlogo o por borrar de la memoria de la intervencién del otro
grupo en los objetos.

El cierre del proceso fue una exposicion en Lugar de Accion, Documentacion
y Memoria de la 102 Bienal del Mercosur, donde el conjunto de los estudiantes
fueron invitados a conocer, a partir de los registros producidos por ellos mismos,
el conjunto de los trabajos realizados. Este proceso de interaccion establece la
posibilidad de otro abordaje de los procesos de aprendizaje, donde ellos no se
perciben Gnicamente como situaciones de resolucién de problemas, pero también
como espacio de proposicién de nuevos problemas.

El papel del artista en esta plataforma acaba también por ser revisado y am-
pliado. Los artistas fueron llamados no solamente a contribuir con sus obras para
la exposicién, sino también invitados a compartir con los publicos su proceso
creativo y sus reflexiones sobre su produccién artistica. En la accién Dentro de
las posibilidades los artistas André Petry (Porto Alegre - Brasil, 1958) y Marcelo

10 BIENAL DO MERCOSUL — MENSAGENS DE UMA NOVAAMERICA | 97



Armani (Carlos Barbosa - Brasil, 1978) fueron invitados a producir obras que se
instalaran en el espacio escolar e interactuaran con la comunidad. Sus obras que
se quedaron en exposicion en la "Escola Técnica Estadual Ernesto Dorneles” y
en la “Escola Municipal de Educagao Infantil Pica-pau Amarelo” permitieron un
contacto directo entre la comunidad escolar y los artistas y sus obras, constituyén-
dose una instancia de empoderamiento real de los publicos en su relacién con la
produccién artistica. La comunicabilidad de las obras en el ambiente escolar acaba
ganando una dimensién amplificada al ser sometidas al contacto permanente con
la creatividad imprevisible de los estudiantes.

Los artistas también actuaron directamente en los espacios expositivos de la
Bienal a través de la proposicién de las clases publicas. Artistas participantes de
la 102 Bienal fueron invitados a hablar directamente para el piblico acerca de sus
obras y de sus procesos creativos. Este proceso buscaba disminuir la distancia entre
los publicos y la produccién de interpretacion sobre las obras de arte en exhibicién.
Las clases publicas lejos de replicar los métodos tradicionales de transmisién de
conocimiento, se organizaban horizontalmente proporcionando un intercambio
activa de impresiones entre artistay espectador sobre la produccién artistica. La
perspectiva de los publicos, de esta forma, recibié un estatuto de relevancia en el
compartir de lo sensible."

La Escuela Experimental de Curaduria, finalmente, buscaba simbolizar dicho
proceso de simbiosis entre el arte y la educacién propuesto como plataforma
para la relacién con los publicos en la 102 Bienal del Mercosur. A lo largo de
todo el periodo de la exposicion, fueron colocados en debate en los féruns de
la Escuela temas importantes para los debates propuestos por la plataforma
Mensajes de Una Nueva América. La actuacién de la Escuela significé colocar en
revisién la plataforma curatorial en el exacto momento de su efectuacién. El
papel de los curadores, las exposiciones y sus conceptos, todo fue abierto para
o debate con los publicos. La Escuela en su experimentacidn trajo hacia dentro
da propia Bienal la posibilidad de testar los limites de los conceptos propuestos
y de construir nuevos horizontes de interpretacién para las exposiciones y para
las acciones. La participacién activa de los publicos se convirtié en el elemento
energético de una plataforma que convocaba a la reflexién colectiva acerca de
la produccién artistica da América Latina.

La pedagogia de la memoria, tal como propuesta por la plataforma curato-
rial de Mensajes de Una Nueva América, fue un instrumento de produccién de
nuevos cuestionamientos sobre la produccién artistica y una herramienta que
posibilita el desarrollo de nuevos conceptos renovadores de las practicas y de las
reflexiones artisticas e educacionales que busca colaborar con el desarrollo de una
relacion desjerarquizada entre el espectador y la produccion artistica. Por lo tanto,
el concepto se ha vuelto, durante la 102 Bienal, un instrumento efectivo para la

11. RANCIERE, Jacques. A partilha do sensivel: estética e politica. Sao Paulo: Editora 34, 2009.
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aproximacion e el didlogo con los puablicos en busca de un sistema de produccién
de conocimiento compartido.

Piensar e establecer una plataforma educacional para el arte y las exposicio-
nes, partiendo de la pedagogia de la memoria se presenté como una oportunidad
genuina de contribuir con la propuesta defendida por Ranciere — y alentada por
este equipo curatorial — para la construccién de comunidades emancipadas de
traductores y de contadores.
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PROCURANDO LOCAIS

DE FORMAGCAO, PRATICA:
EXPERIENCIA DA EDUCACAO EM
INSTITUICOES CULTURAIS'

Cristidn G. Gallegos

A importancia da educacio nas institui¢oes culturais na América Latina aparenta
ser um local nada fécil de perceber e desenvolver. J4 que em geral estes espagos
sao concebidos como servigos de visitas as exposi¢des ou realizagao de oficinas,
como a Unica, e tal vez mais importante, fungio no interior da institui¢ao cultu-
ral. Consequentemente, em muitos contextos latino-americanos sua valorizagio
no interior da institui¢io, situa-se no fim do escalao ou inclusive nio existe, pois
muitas vezes os or¢amentos dirigem-se as exposi¢oes, museografia e inclusive vi-
gilancia, ndo considerando equipes de trabalho preparados que possam construir
experiéncias com os publicos assistentes, quer dizer, se d4 muito mais importincia
a0 objeto cultural que a quem trabalha com os visitantes. Outra situagio existente,
¢ que muitas vezes estas equipes sio preparadas para “servir ao publico”, ou seja,
se constroem roteiros estandares e pede-se uma memorizagao da informagio, com
o objetivo de repetir detalhadamente gerando uma sensagio aos assistentes de
conhecimento total por parte do guia, mediador, educador e/ou monitor que os
atende. Provavelmente, seja esta a forma de abordar um trabalho de educagio em
algumas institui¢des culturais da regido, o que deixa & mostra a falta de formagao
na drea o que provoca, por um lado, compreendé-la somente como um servigo de
visitas para o publico e como um exercicio de repeti¢io memorizadora, baseado
em mondlogos construidos pelas préprias equipes carentes de informagao ou em
alguns casos, em persecucdo aos curadores das exposicoes. Em consequéncia, a
partir de estas caracteristicas, a falta de formagio especializada faz com que nio

1. Parte do texto foi incluido no artigo Didlogos sobre educaciéon museal, el lugar de la practica y la experiencia (una crénica
regional), publicado pela primeira vez na revista Humboldt digital em http://www.goethe.de por encomenda de Goethe-Institut
Santiago-Chile, fevereiro de 2015. Acesso em 14 de janeiro de 2016.
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exista uma valorizagao do trabalho de educa¢io formalmente? em espagos culturais,
deixando as préticas e experiéncias limitadas, que na sua repeti¢io nao fazem nada
além de aprofundar o ato.

Assim, a formagao académica da drea no contexto da América Latina, lamen-
tavelmente nao ¢é recorrente, jd que assim como existe falta de valorizagio da edu-
cacio no interior das instituicées culturais, existe a nivel universitirio uma maior
realiza¢io de cursos, diplomados ou mestrados em museografia, gestao cultural,
produgio ou montagem de exposi¢coes, que uma especializagio em mediagio
artistica ou cultural, educagio em institui¢oes culturais ou pedagogia de museus,
o qual nio deixa de ser caracteristico da regido, j4 que aparentemente o trabalhar
com os pablicos que acessam as instituigoes culturais nao ¢ um foco de interesse.

Mas esta realidade, paulatinamente, estd mudando.

Um exemplo recente desta mudanga que vem se desenvolvendo, foi a de um
grupo de curadores/as, educadores/as, diretores/as e académicos/as ligados a mu-
seus e institui¢des universitdrias procedentes de sete paises na América Latina os
quais conformaram a Rede Pedagogia de Museus (RED), constroem e apresentam
0 Manifesto da Paz. Seu objetivo foi declarar abertamente como um gesto funda-
cional, politico e simbélico, a importincia da educagio em museus ou instituicoes
culturais para fins. Naquele documento, recolhem-se interesses comuns que per-
mitem mostrar os diversos contextos de trabalho existentes nos museus da regido
e ver como as pessoas que desenvolvem programas de educagdo no interior destas
instituigdes, potencializam no seu exercicio aqueles interesses “(...) Os museus s3o
espagos educativos que oferecem vantagens para o trabalho integrado com outros
campos do saber (...) Tem sido a prdxis o meio mais procurado para o fazer educa-
tivo em espagos culturais na nossa regiao.” Sob estas consideragoes e conhecendo
a caréncia de espagos académicos de formagio para a drea na América Latina, se
reconhece no manifesto a0 museu como um lugar educativo multidisciplinar e,
na préxis, o principal método de formagio gestado em processos constantes de
trabalho, acompanhado da pesquisa e criatividade como ferramentas que fortalecem
os diversos exercicios educativos.

A RED através do manifesto, confirma a importancia de agdes pedagdgicas
em institui¢des culturais, que foram realizadas sistematicamente durante os anos
2011-2013, e processos aonde se identifica a relevincia do trabalho colaborativo e
a necessidade de fortalecimento permanente, os quais irdo gerando mudangas na
percepcio da missao educativa primeiro no interior da institui¢io cultural e apds
através dos publicos que acessam a estes espagos. Estes processos surgem a partir

2. M? Inmaculada Pastor Homs, em “Pedagogia museistica, nuevas perspectivas y tendencias actuales” (2011), a define como
"todo processo educativo diferenciado de outros processos, organizado, sistematico, planejado especificamente em fungdo de
objetivos educativos determinados, levado a cabo por grupos, pessoas ou entidades identificaveis e reconhecidos, que ndo
forme parte integrante do sistema educativo legalmente estabelecido e que, ainda que esteja de alguma forma relacionado com
ele, ndo outorgue diretamente nenhum de seus grados ou titulagbes”

3. Lido publicamente na sexta 25 de outubro de 2013, na Prefeitura da cidade de La Paz, Bolivia, no marco do Ill Encuentro de
Pedagogia de Museus organizado pelo Goethe-Institut daquele pais. Para ver manifesto e conhecer a RED, visite a pagina da
web: http://www.pedagogiademuseus.org/. Acesso em 14 de janeiro de 2016.
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do programa regional Pedagogia de Museus, impulsionado pelo Goethe-Institut,
onde buscou fortalecer profissionais da educa¢do em museus, gerando instincias
de troca, debate e formagao na regido. Seu inicio foi trazer especialistas alemaes
em pedagogia de museus, para realizar conferéncias e oficinas nos paises parti-
cipantes. Logo, outorgam becas a profissionais latino americanos para conhecer
experiéncias em museus e instituigoes especializadas de Berlin, Kéln, Diisseldorf
e Bonn, mantendo entrevistas com pedagogos em museus para conhecer em
terreno metodologias e processos na construgio de programas para os publicos,
conforme o perfil da institui¢do. O objetivo que se procurou nesta primeira etapa
do programa, foi através da experiéncia concreta desde um outro lugar, identificar
as fortalezas e gerar novos impulsos metodoldgicos a partir do contexto latino
americano, para trabalhar com isso na formagao para profissionais da drea e trocas
entre paises participantes.

Na segunda etapa, a partir da identificagio em cada lugar das necessidades do
contexto, se constroem aliancas estratégicas com universidades* para a realizagio
de cursos de formagio seja presencial ou a distAncia. Outra iniciativa importante,
foi a elaboracio de Estdgios em dreas de educagio em museus latino-americanos, o
que se constitui como um fato inédito na regido pela convocatéria, a qual foi
aberta e sem restri¢io de idade para participar, mas a0 mesmo tempo o instaurar
uma residéncia que permitisse colocar o foco de andlise especifico na prixis da
educacio em museus ou institui¢ces culturais. As bases solicitaram aos interes-
sados construir a partir de quatro eixos que foram acessibilidade, transformagao
social, educacio e novos meios, e outros (relaciondveis com as pegas da cole¢io do
Museu) um projeto de educagio para uma instituigio especifica’ que tinha para
seu desenvolvimento um més. Os resultados do estdgio, foram um acerto, ji que
permitiram identificar a necessidade de gerar espagos de troca (inexistentes nessa
drea a nivel regional), os que a sua vez potenciaram ou construiram outra relagio
da instituicdo cultural com seus publicos, sendo um trabalho de reciprocidade
para o qual tinha sido projetado o estdgio.

Finalmente, um aspecto necessdrio para poder planejar e avaliar o processo do
programa, a partir das atividades realizadas em cada pais, se gera durante os trés
anos encontros regionais com reunides de trabalho e conferéncias abertas, cuja
proposta foi ir gestando atividades que permitiam obter maiores ferramentas e
metodologias acordes as distintas realidades da América Latina e que por sua vez,
deixam como eixo da discussio o rol da educacio no museu ou instituigoes culturais.

No caso do Chile, o foco do programa regional impulsionado pelo Goethe-
Institut foi o intercambio e formagio a partir de um espago no académico. E
necesséario identificar neste ponto do texto, as particularidades do contexto da

4. Alguns participantes foram da Universidade Nacional de Cérdoba, Argentina, Universidade Maior de San Andrés, La Paz,
Bolivia, Pontificia Universidade Catdlica do Peru e da Universidade da Republica do Uruguai.

5. As cinco institui¢des participantes foram: Museu de Arte Contemporanea de Santiago, Chile, Museu Nacional da Colémbia, em
Bogotda, Museu de Antioquia, em Medellin, Colombia, Museu Emilio Caraffa, em Cérdoba, Argentina, Museu Larco em Lima, Peru.
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educagio em museus no pais. O inicio nio deixa de ser anedético e azarento, pois
finalmente o trabalho de educa¢io em museus, surge a partir de um interesse
cientifico, isto ¢, como uma consequéncia de outro interesse.

Em 1968, Germdn Pequeno, ajudante de Ictiologia na se¢ao Hidrobiologia do
Museu Nacional Histérico Natural (MNHN), retorna ao Chile de uma residéncia
no Instituto Real de Ciéncias Naturais de Bélgica.® Aquele estdgio foi gestado e
orientado pela diretora do MNHN Dra. Grete Mostny que solicita ao funciond-
rio, investigar algumas matérias sobre 4 conservagio de material biolégico com a
ideia de atualizar o museu nessa drea, mas também, compenetrar-se com métodos
modernos de museologia no terreno das ciéncias naturais. Na viagem conheceu
uma 4rea do museu que o impactou pela sua projecio:

Na metade da minha estadia, o Dr. De Brouwére me levou ao Servico de
Educagio do Instituto e me explicou que realizavam atividades extraes-
colares para divulgar a ciéncia entre os jovens estudantes e estimular as
incipientes vocagoes nessa drea. Para mim foi toda uma revelagio pois
nenhum Museu no Chile tinha tais atividades.”

Este encontro impulsiona uma inquietude direta sobre o trabalho em educagio
dos museus pelas possibilidades de ampliar e gerar acesso a estudantes, neste caso
com a ciéncia. Ao seu retorno nio comenta sobre esta parte da residéncia, jd que
finalmente nio estava dentro dos objetivos fixados, no entanto posteriormente
vé aparecer uma oportunidade para articular esta ideia que conheceu na Bélgica

Na segao Hidrobiologia eu tinha aos meus cuidados, entre outras tarefas,
uns aqudrios. Um dia, vdrios meninos, de entre 9 ¢ 12 anos, comegaram
a bater os vidros de maneira barulhenta. Saf do salao e lhes expliquei que
isso era ruim para os peixes e outros animaizinhos que moravam na dgua.
Os estudantes mostraram seu desconforto, mas compreenderam minhas
palavras. Perguntei-lhes: Nao tem outra coisa para fazer, as dez da manha,
num dia de semana? Eles responderam que nio; que quando néo tinham
aulas iam para a Quinta Normal e a0 Museu.?

Este encontro fortuito, incentiva ao funciondrio a realizar um recorrido pela
sala e, inclusive, fazé-los ingressar ao seu laboratério. Em dias posteriores, isto
se transforma em uma rotina para os estudantes e em uma labor adicional para
Germén Pequefio, onde os interessados convidam os outros e se estabelece a ideia,
com diversas dificuldades, j4 que o perambular organizado de estudantes no

6. Especificamente é o Museum Royal Belgian Institute of Natural Sciences, para conhecer seu trabalho visitar https://www.
naturalsciences.be. Acesso: 15 janeiro de 2016.

7. Villalba Sabater, Albina (2011). Memoria 40 afios Feria Cientifica Nacional Juvenil, Museu Nacional de Historia Natural. Revista
publicada pelo Museu Nacional de Histdria Natural, Santiago, Chile,10.

8. Ibid, p. 11.
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museu nio era uma consideragio nesses anos pela institui¢do. Mas por um apoio
do Ministério da Educacio e o reconhecimento da diregio do MNHN, se gesta e
estabelece a iniciativa, que ainda derivada da ideia de clube cientifico e com isso
se inicia posteriormente a feira cientifica juvenil, a oportunidade de gerar uma
drea com estas caracteristicas em um museu de Chile se reflexa nesta iniciativa “A
ideia comecou a disseminar-se pelos corredores do Ministério da Educacio, onde
nio havia nenhuma atividade denominada Educacio Cientifica Extraescolar. H4
pouco tempo, soube que se havia criado um Departamento com esse nome.”
De alguma forma, estas caracteristicas, de origem aleatéria, marcam o desen-
volvimento das dreas da educagdo no pais através do tempo, no entanto existem
encontros e iniciativas histéricas que forjaram espagos de debate importantes
como a Mesa Redonda de Santiago de Chile 1972," organizada pela UNESCO e
ICOM, que foi realizada entre 20 e 31 de maio daquele ano, no prédio conhecido
como a Unctad III (atualmente é o Centro Cultural Gabriela Mistral GAM). As
conferéncias e os resultados da mesa, em termos gerais desenvolvem uma andlise,
reflexdo e critica sobre o papel e importincia social dos museus, sua relagio com
o mundo rural e os territérios, a educagio permanente, entre outros. Na sua carta
de resolugdo, a mesa recomenda que “o museu intensifique o papel que lhe cor-
responde como ‘inmejorable’ fator para a educagio permanente da comunidade
em geral (...)”."" Entre alguns pontos se destacam, a necessidade de incorporar
servigos de educagio aos museus que nio possuam, proporcionando seus devidos
recursos para o funcionamento, como também, a inclusdo na politica educativa
nacional, servigos que oferecam com regularidade a cidadania os museus.
Lamentavelmente, seu importante aporte sofreu a falta de circulagio e visi-
bilidade devido ao contexto de ditaduras existentes na América Latina, que no
caso de Chile se inicia em 1973 e durou 17 anos. Neste periodo obscuro do pais,
a Dire¢ao de Bibliotecas, Arquivos e Museus (DIBAM) em 1984, cria a Area
Educagio da Subdiretoria de Museus, que vem de alguma forma considerar alguns
planos surgidos na Mesa Redonda de Santiago de Chile 1972, ja que é a entidade
do estado que com profissionais de experiéncia prética e cursos da drea a nivel
internacional, organiza os lineamentos da educagio nos museus pertencentes a
DIBAM, estruturando metodologias, conceitualizando qual 4 a acdo educativa
dos museus, identificando seus requerimentos para ser implementados, entre ou-
tros, onde se define como um centro produtor, renovador de ideias e lineas de agio a
implementar nesta drea nos museus,'* é por isso que entre seus labores encontra-se

9. Ibid., p. 14.

10. Em 2012, 40 anos depois, gragas a recopilagdo e pesquisa liderada por profissionais do Programa Ibermuseus, o
Movimento Internacional por uma Nova Museologia e a Subdiregédo Nacional de Museus do Chile, sdo reunidos os documentos
e deliberagdes da mesa em 2 volumes, disponiveis online: Volume 1 http://www.ibermuseus.org/wp-content/uploads/2014/09/
Publicacion_Mesa_Redonda_VOL_|.pdf e Volume 2 http://www.ibermuseus.org/wp-content/uploads/2014/09/Publicacion_Mesa_
Redonda_VOL_|l.pdf. Acesso: 15 de janeiro de 2016.

11. Carta completa disponivel no portal web http://www.ibermuseus.org. Acesso em 15 de janeiro de 2016.

12. Esta informagao foi obtida em entrevista com Cecilia Infante, encarregada da Area Educagéo de la Subdireccion de Museus
da Dibam el 08/06/2015. Santiago, Chile.

102 BIENAL DO MERCOSUL — MENSAGENS DE UMA NOVAAMERICA | 105



a formulagio e distribui¢io de materiais diddticos, salas interativas, museografia
diddtica, capacitacdo das pessoas responsdveis pela drea nos museus, entre outros,
para com isto destacar a importincia da educagio nos museus.

Desde os anos 90, com a volta da democracia ao pais, as dreas da educagio
nos museus e institui¢des culturais foram integrando-se sistematicamente, sendo
basicamente seu foco de agdo das escolas na realizagao de visitas as exposicoes e as
oficinas durante os fins de semana ou em férias inverno/verao. Metodologicamente,
em termos estruturais e de equipe, se atuava com a ideia de roteiros a memorizar
sem um perfil especifico que fosse, por exemplo, representativo da instituigio. A
escassez or¢amentdria, se aplicou a ideia de voluntariado organizado que atendia o
publico visitante, fazendo diversas fungoes e em termos estruturais, em muitos casos
nao contavam com espagos adequados para oficina so inclusive a recepgao de um
marco maior de publico. A improvisa¢io, o instinto ¢ a vontade de ir experimentado
a partir da “prova e erro”, foi forjando experiéncias que comegaram a construir
uma diversidade de praxis, que acompanhadas com cursos ministrados, foi um
impulso necessdrio para comegar a estabelecer maior comunicagio e visibilidade
com os publicos, especificamente com os professores. Luis Herndn Errdzuriz no seu
livro Historia de un drea marginal, La ensenianza artistica en Chile 1797 — 1993,
identifica como novas tendéncias, institui¢coes culturais como Balmaceda 1215 e
Artequin (Santiago) que colaboram com a educagio artistica fora de aula, a partir
de sua programacio e metodologia de trabalho.

Avancando no tempo (e sem 4nimo de se fazer uma recopilago histérica), jé
ingressado na primeira década de 2000, os museus ¢ institui¢oes culturais, decidi-
damente comegam a estruturar seu trabalho em educacio e/ou mediagio a partir
de enfoques relacionados com suas caracteristicas institucionais. Profissionais com
estudos ou residéncias fora do pais, as possibilidades de viagens para conhecer
diversas realidades na Europa ou nos Estados Unidos, nutrem diretamente o que
poderfamos chamar uma “crescente cena’, na drea de educagio em museus.

Se fosse necessdrio identificar um ano chave nesta primeira década do século
XXI, o0 2005 ¢ importante pela quantidade de instituigdes e iniciativas que de
alguma forma marcam esta ideia de “crecente cena’. Neste ano inicia o programa
Educagio através da Arte da Fundacion Telefénica que tendo como eixo a educagio
artistica e a mediagao cultural, aportam ao desenvolvimento da drea na educagao
formal e nio formal, a partir da programagio existente em sua Sala de Arte."* O
Museo Nacional de Bellas Artes, que jé havia formado a equipe de educagio na
década passada, inicia o Semindrio para docentes (atualmente leva 10 edigoes),
que foi planejado como um espago de aproximagio delas e os professores com as
artes visuais, a construc¢ao de redes, desenvolvimento de debates e o como aceder a
um trabalho com a colegao do museu. O Museu de Arte Contemporineo (MAC),

13. Ediciones Universidad Catolica de Chile. 1994. Santiago, Chile.
14. Atualmente, Espacio Fundacién Telefénica.
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em funcdo da necessidade de aproximar-se a um publico nio especializado a arte
contemporinea, conforma uma equipe de guias para a exposi¢io Contrabandistas
de imdgenes, seleccion de la 25% Bienal de Sio Paulo, trés anos depois gragas a este
esforco inicial, se estrutura a Unidade de Educagao. Finalmente, como um marco
relevante que reforca a importancia da educagio nos museus ou instituigoes cul-
turais, integrando experiéncias, praxis e trocas, é o congresso de Educagdo, Museos
y Patrimonio onde 2005 se realiza a primeira versao no Museo Histérico y Militar
de Chile, organizado devido ao esforco e interesse de educadores pertencentes a
museus de Santiago. Atualmente, tem se realizado seis congressos, organizados por
CECA Chile, ICOM - Chile e a DIBAM.

Conforme o comentado no pardgrafo anterior, e fatos relevantes durante anos
posteriores, gestaram uma importante diversidade de priticas em educagio em
museus, ingressando agoes de arte-educagio e mediagdo cultural. O contexto de
reflexdo paulatinamente se expandiu para outras regioes. Nos tltimos anos desde
o Conselho Nacional da Cultura e as Artes (organismo do estado encarregado de
implementar as politicas ptblicas para o desenvolvimento cultural), gerou fundos
de apoio para que iniciativas de museus, centros culturais ptblicos ou privados, e
inclusive pessoas fisicas, possam desenvolver programas ou projetos que conside-
ram em algum espaco para a educagio ou formagao de publicos, possam acessar a
financiamento para o desenvolvimento de projetos, etc.

Considerando este contexto — a educagio no Chile assume um papel cada vez
mais preponderante, especialmente para as instituigdes culturais — foi pertinente
perguntar: em que parte do processo estd a educagio em museus?

A partir desta pergunta, em 2012 a Unidade de Educagio do Museu de Arte
Contempordneo, sendo parte do programa regional de Pedagogia de Museus,
comentado em pdginas anteriores e considerando o foco escolhido que foi troca
e formagao a partir de um espago nao académico, propée a construgio de um
semindrio que fosse uma plataforma de intercimbio para os profissionais de mu-
seus que trabalhem em dreas de educagio, um espago que permitisse conhecer e
a0 mesmo tempo, adquirir ferramentas que aportassem ao processo de formagio
e reflexdo neste campo, assim surge o semindrio Didlogos sobre educagio museal.”

O semindrio foi construido baseado no didlogo como canalizador de ex-
periéncias entre assistentes e convidados, onde se buscou conhecer a prixis de
profissionais na educagdo em museus da América Latina e Europa, que abor-
daram a partir de linhas temdticas propostas em cada semindrio. Esta forma
de trabalho almejava que os convidados partilhassem resultados e experiéncias
através de conferéncias, video conferéncias e/ou workshops com os assistentes,

15. Fruto de uma alianga entre o MAC e Goethe-Institut Santiago, no marco da RED, foi organizado pela Unidade de Educagdo
em colaboragdo com Anilla Cultural MAC, que faz parte da rede iberoamericana Anilla Cultural Latinoamérica-Europa, rede de
cocriagado, colaboragéo e participagdo no campo da agéo cultural contemporanea a partir do uso intensivo das Tecnologias da
Informagao e Comunicagao e Internet de segunda geragao. Gracias a esta colaborag&o, se realizam conexdes com especialistas
de diversas latitudes e a sua vez, membros da RED podiam seguir o seminario em seus respectivos paises, gerando perguntas
através do canal web com que conta Anilla Cultural MAC.
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afastados de um espaco rigido de formagio, em um lugar de reflexdo e anilise
surgido a partir de diversas prdticas educativas realizadas, as que foram expostas
e dialogadas em trés versdes consecutivas.

Na primeira versio, o trabalho centrou-se na construgio dos programas educa-
tivos, considerando distintas metodologias para seu desenvolvimento e analisando
as possibilidades que tem com os distintos publicos para os que se constréi. O
propésito foi gerar espagos de intercimbio, andlise e didlogo sobre as diversas
formas de abordar a construgio de programas educativos. A partir de experiéncias
especificas apresentadas por trés invitadas internacionais, se reflexiona sobre como
incluir por exemplo, a missio/visdo institucional desde o ponto de vista educativo,
o desenvolvimento de dinAmicas de trabalho e as diddticas mais adequadas segundo
distintas atividades.

A segunda edigio do semindrio, ¢ a partir de alguns referentes relacionados
com as curadorias educativas ou pedagdgicas, sendo uma prética que possui ante-
cedentes recentes no Chile,'¢ existem distintos enfoques que se desenvolvem em
alguns contextos artisticos no Brasil, Argentina ou México. Sua prixis baseia-se
na construcio de processos criativos-educativos com os publicos, integrar espagos
de trabalho com a curadoria geral, produzir agoes pedagdgicas com os artistas e
inclusive propor alguns que potencializem o marco curatorial, trabalhar a partir
da arte como um construtor de instincias para conhecer-apreender, buscando a
produgio de experiéncias significativas para os diversos publicos que visitam a
exposi¢do. Uma descri¢do geral do trabalho de um curador que trabalha com a
educagio em contextos de exposicoes, é a que apresenta a historiadora da arte me-
xicana Nuria Sadurni Rodriguez em seu texto Curadorias educativas: democratizar
0 espago ou exercer o poder?,"” onde comenta que:

O Curador educativo ou pedagégico, em teoria, ¢ um pensador, conhece
a obra que ird se expor e se diferencia de um curador tradicional porque
pensa nos destinatdrios; quer gerar conexdes experimentais, teorizar a
educagio e exposi¢oes através da prética reflexiva; tenta abrir espagos de
discussao sobre a exposi¢ao e as obras; observa a aprendizagem que se leva
a cabo nas exposi¢oes e 0 vé como um assunto de debate. O trabalho mais
importante de um curador pedagdgico ¢ ter a capacidade de gerar projetos
que possam ser concebidos como laboratdrios de ideias interdisciplinares,
que levam em conta os publicos e promovem sua participagio.

Uma das convidadas do semindrio, Olga Escobar, ex-diretora de pablicos do
Museu de Antioquia (Medellin), propoe com suas experiéncias que a partir de

16. A Unidade de Educacéo do MAC, desde 2009 tem realizado exercicios com estas caracteristicas, mas em 2013 constitui espe-

cificamente uma curadoria educativa chamada Conexiones méviles ("Conexdes mdveis"), para a exposi¢éo /sto ndo é um museu,

artefatos moveis a espreita, do curador espanhol Marti Peran. Apés 2014, realiza O Poder da Gente, no marco da exposigdo Futebol
— O jogo s6 acaba quando termina, curada por Alfons Hug e Apresentagdo/Representagdo, do curador aleméo Thomas Weski.

17. Nierika - Revista de Estudios de Arte, N. 6. — ano 3 (jul-dic 2014), 35-48.
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um trabalho dialégico com os distintos atores no interior do museu (em especial
o curador geral e musedgrafos), a curadoria educativa pode ser concertada e ser
central no nucleo expositivo, j& que finalmente se deve levar em consideragio
quais serdo os publicos que visitam a exibi¢do. Um outro olhar ¢ o que apre-
senta Peter Schiiller, Colaborador Cientifico do departamento de educagio em
Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen, K20 GRABBEPLATZ em Diisseldorf,
quando questiona que os museus deveriam ter uma visio mais democrdtica da
participagio do publico, os chama a deixar as velhas prdticas de construgao de
exposi¢oes como monopolizadores de conhecimentos e envolver as pessoas, isto é,
um modelo de estruturas “integradas e integrantes” onde os educadores deveriam
exercer seu papel de expertos no interior da instituigio e ser advogados dos visitantes.

Didlogos sobre educagdo museal na sua tltima versao de 2014, ampliou-se em
términos de assistentes integrando docentes da educagio fundamental e média,
considerando seu aporte, impacto e chegada a diversos setores da comunidade.
Mas também entendendo a necessidade de construir pontes de didlogo e colabo-
racio, visando a construgio de projetos experimentais, que tenham como espago
de trabalho o museu e a escola. Como eixo estratégico de trabalho o semindrio
chamou-se Recursos educativos contempordneos. A ideia central foi apresentar o
museu como uma ferramenta pedagdgica contemporanea, onde os especialistas
convidados junto aos participantes, estabeleceram reflexdes sobre a produgao de
recursos educativos em museus, entendendo-as como redes que se expandem em
dire¢do ao curriculo de educagio artistica, como também, entender o museu como
lugar de trabalho colaborativo entre artistas, curadores, professores e estudantes.

Diferentemente de anos anteriores, na terceira edicio do encontro colocou-se
maior énfase na prdxis no interior do museu, com o objetivo de construir experi-
éncias educativas através de oficinas experimentais e conferéncias, que irdo pro-
videnciar ferramentas para incentivar a reflexdo, a participa¢do no museu como
outro lugar para educar e sendo assim, estabelecer colabora¢oes que ampliem as
possibilidades educativas potencializando a criatividade no trabalho de aula por
parte dos docentes e a versatilidade educativa-cultural do museu para a totalidade
dos participantes.

O resultado dos trés semindrios permite resgatar principalmente trés refle-
xdes que acredito sejam centrais & hora de projetar futuros encontros, primeiro
a importancia de gerar espagos de troca e aprendizagem, mas também da prdtica
e a experiéncia, entendendo-as como parte da formagio necessdria para os profis-
sionais que trabalham na educa¢io nos museus. Mesmo assim, se faz necessrio
entender quais sdo estes lugares aonde foram e como aportam na construgio de
conhecimento, nao sendo necessariamente uma institui¢do de educagio superior,
se ndo melhor dizendo, o lugar da prdxis. Assim, apds conhecer diversas préticas
que tem se desenvolvido em contextos geogréficos, politicos y culturais diversos,
¢ preciso compreender que o papel do educador, 0 mediador no interior dos
museus e institui¢oes culturais, ji ndo pode ser passivo ou complacente, se nio
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mediadora e/ou protagonista ativa com todos os agentes existentes na instituigio,
a constru¢do de diversas pontes de comunicagio com os publicos que trabalha.
Finalmente, construir politicas de trabalho onde estes espagos sejam instituicoes
que contribuam para a participagio cidadi na cultura e a educagio como direito
publico — mas também como um dever civico —, isto é: “os museus passam de
ser transmissores unilaterais de conhecimento a construtores de novas narrativas,
produzidas tanto pelas equipes de cada museu como pelos visitantes.”'®

18. Alderoqui, Silvia. Pedersoli, Constanza. La educag¢éo en los museus. De los objetos a los visitantes. Paidds, Buenos Aires,
2011, 59.
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BUSCANDO LUGARES DE
FORMACION, PRACTICA:
EXPERIENCIA DE LA EDUCACION
EN INSTITUCIONES CULTURALES'

Cristidn G. Gallegos

La importancia de la educacién en las instituciones culturales en América Latina,
parece ser un lugar nada ficil de percibir y desarrollar. Ya que la generalidad de estos
espacios, son concebidos como servicios de visitas a las exposiciones o realizacion de
talleres, como tnicos y quizds mds importantes funciones al interior de la instituciéon
cultural. Por consecuencia, en muchos contextos latinoamericanos su valorizacién
al interior de la institucidn, se sita al final del escalafén o incluso no existe, ya que
muchas veces los presupuestos se dirigen a las exposiciones, museografia e incluso
vigilancia, no considerando equipos de trabajos preparados que puedan construir
experiencias con los puablicos asistentes, es decir, se da mucha mds importancia
al objeto cultural que a quién trabaja con los visitantes. Otra circunstancia exis-
tente, es que muchas veces se prepara a esos equipos para “servir al pablico”, o
sea, se construyen guiones estandarizados y se les solicita una memorizacién de la
informacion, con el objetivo de repetir detalladamente generando una sensacion
al asistente, de conocimiento total por parte del guifa, mediador, educador y/o
monitor que los atiende. Quizds, sea esa forma de abordar un trabajo de educacién
en algunas instituciones culturales de la regién, la que deja al desvelo la falta de
formacidn del 4rea la cual hace por una parte, comprenderla solamente como un
servicio de visitas para el publico y como un ejercicio de repeticién memoristica,
a base de mondlogos el cual es construido por los propios equipos carentes de
informacién o en algunos casos, en persecucion a los curadores de las exposiciones.
En consecuencia a partir de estas caracteristicas, la falta de formacién especializada

1. Parte del texto, se incluyo en el articulo Didlogos sobre educacién museal, el lugar de la practica y la experiencia (una cré-
nica regional), publicado por primera vez en la revista Humboldt digital en http://www.goethe.de por encargo de Goethe-Institut
Santiago-Chile, febrero de 2015. Acceso en 14 de enero de 2016.
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hace que no exista una valorizacién al trabajo de educacién no formal® en espacios
culturales, dejando practicas y experiencias limitadas, que en su reiteracién no
hacen nada més que profundizar el acto.

Ahora, la formacién académica del drea en el contexto de América Latina,
lamentablemente no es recurrente, ya que al igual que la falta de valorizacién de
la educacién al interior de las instituciones culturales, existe a nivel de universi-
dades una mayor realizacién de cursos, diplomados o magister en museografia,
gestién cultural, produccién o montaje de exposiciones, que una especializa-
cién en mediacién artistica o cultural, educacion en instituciones culturales o
pedagogia de museos, lo cual no deja de ser caracteristico de la region, ya que
al parecer el trabajar con los pablicos que acceden a las instituciones culturales,
no fuese un foco de interés.

Pero esta realidad paulatinamente estd cambiando.

Un ejemplo reciente de este cambio que se viene gestando, fue la de un grupo
de curadores/as, educadores/as, directores/as y académicos/as de ligados a museos e
instituciones universitarias procedentes de siete paises en Latinoamérica los cuales
conformaron la Red Pedagogia de Museos (RED), construyen y leen el Manifiesto de
La Paz. Su objetivo fue declarar abiertamente como un gesto fundacional, politico
y simbélico, la importancia de la educacién en museos o instituciones culturales
a fines. En aquel documento, se recogen ciertos intereses comunes que permiten
mostrar los diversos contextos de trabajo existentes en los museos de la regién y
ver como las personas que desarrollan programas de educacién al interior de estas
instituciones, potencian en su ejercicio aquellos intereses “(...)Los museos son es-
pacios educativos, que ofrecen ventajas para el trabajo integrado con otros campos
del saber (...) Ha sido la praxis el medio mds acudido para el hacer educativo en
espacios culturales en nuestra regién.” Bajo estas consideraciones y conociendo
la carencia de espacios académicos en América Latina de formacién para el 4rea,
se reconoce en el manifiesto al museo como un lugar educativo multidisciplinario
y en la praxis el principal método de formacién gestado en constantes procesos
de trabajo, acompanado de la investigacién y creatividad como herramientas que
fortalecen los distintos ejercicios educativos.

La RED a través del manifiesto, reafirma la importancia de acciones peda-
gbgicas en instituciones culturales, las que fueron realizadas sistemdticamente
durante los anos 2011-2013, en procesos donde se identifica la relevancia del
trabajo colaborativo y la necesidad de fortalecimiento sostenido los cuales vayan
generando cambios en la percepcién de la misién educativa primero al interior de

2. M? Inmaculada Pastor Homs, en Pedagogia museistica, nuevas perspectivas y tendencias actuales (2011), la define como
"todo proceso educativo diferenciado de otros procesos, organizado, sistematico, planificado especificamente en funcién de
objetivos educativos determinados, llevado a cabo por grupos, personas o entidades identificables y reconocidos, que no forme
parte integrante del sistema educativo legalmente establecido y que, aunque esté de algun modo relacionado con él, no otorgue
directamente ninguno de sus grados o titulaciones."

3. Leido publicamente el viernes 25 de octubre de 2013, en la Alcaldia de la ciudad de La Paz, Bolivia, en el marco del IlI
Encuentro de Pedagogia de Museos organizado por Goethe-Institut de aquel pais. Para ver manifiesto y conocer la RED visitar
sitio web: http://www.pedagogiademuseos.org/. Acceso en 14 de enero de 2016.
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la institucién cultural y luego a través de los publicos que acceden a estos espacios.
Estos procesos surgen a partir del programa regional Pedagogia de Museos, impulsado
por el Goethe-Institut, donde buscé fortalecer a profesionales de la educacién en
museos, generando instancias de intercambio, debate y formacién en la regién.
Sus inicios fue traer especialistas alemanes en pedagogia de museos, para realizar
conferencias y talleres en los paises participantes. Luego becan a profesionales
latinoamericanos para conocer experiencias en museos e instituciones especializa-
das de Berlin, Kéln, Diisseldorf y Bonn, sosteniendo entrevistas con pedagogos
en museos para conocer en terreno metodologias y procesos en la construccién
de programas para los publicos, segin perfil de la institucion. El objetivo que se
busco en esta primera etapa del programa, fue a través de la experiencia concreta
desde otro lugar, identificar las fortalezas y generar nuevos impulsos metodoldgicos
a partir del contexto latinoamericano, para con eso trabajar en la formacién para
profesionales del drea e intercambios entre paises participantes.

En la segunda etapa, a partir de identificar en cada lugar las necesidades del
contexto, se construyen alianzas estratégicas con universidades* para la realizacién
de cursos de formacién ya sea presenciales o a distancia. Otra iniciativa importante,
fue la elaboracién de Pasantias en dreas de educacion en museos Latinoamericanos, el
que se constituye como un hecho inédito en la region por la convocatoria, la cual
fue abierta y sin restriccién de edad para participar, pero a su vez el instaurar una
residencia que permitiera poner el foco de andlisis especifico en la praxis de la edu-
cacién en museos o instituciones culturales. Las bases solicitaron a los interesados
construir a partir de cuatro ejes que fueron accesibilidad, transformacion social,
educacion y nuevos medios, y otros (relacionables con las piezas de la coleccién
del Museo) un proyecto de educacién para una institucion especifica’ que tenia
para su desarrollo un mes. Los resultados de la pasantia, fueron un acierto, ya que
permitieron identificar la necesidad de generar espacios de intercambio (inexistentes
en esa drea a nivel regional), los que a su vez potenciaran o construyeran otra rela-
cién de la institucién cultural con sus publicos, siendo un trabajo de reciprocidad
para el cual se habia proyectado la pasantia.

Finalmente, un aspecto necesario para poder planificar y evaluar el proceso
del programa, a partir de las actividades realizadas en cada pais, se genera durante
los tres afios encuentros regionales con reuniones de trabajo y conferencias abier-
tas, cuya propuesta fue ir gestando actividades que permitian obtener mayores
herramientas y metodologias acordes a las distintas realidades de Latinoamérica
y que a su vez, dejan como e¢je de la discusion el rol de la educacién en el museo
o instituciones culturales.

En el caso de Chile, el foco del programa regional impulsado por el

4. Algunas participantes fueron la Universidad Nacional de Cérdoba, Argentina, Universidad Mayor de San Andrés, La Paz,
Bolivia, Pontificia Universidad Catélica del Pert y la Universidad de la Republica en Uruguay.

5. Las cinco instituciones participantes fueron: El Museo de Arte Contemporaneo de Santiago, Chile, Museo Nacional de
Colombia en Bogota, El Museo de Antioquia en Medellin, Colombia, Museo Emilio Caraffa en Cérdoba, Argentina, EI Museo
Larco en Lima, Pert.
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Goethe-Institut fue el intercambio y formacidn a partir de un espacio no académico.
Es necesario identificar en este punto del texto, las particularidades del contexto
de la educacién en museos en el pais. El comienzo no deja de ser anecdético y
azaroso, ya que finalmente el trabajo de educacién en museos, surge a partir de
un interés cientifico, es decir como una consecuencia de otro interés.

En 1968, Germdn Pequeno ayudante de Ictiologia en la seccion Hidrobiologia
del Museo Nacional Histérico Natural (MNHN), retorna a Chile de una resi-
dencia en el Instituto Real de Ciencias Naturales de Bélgica. Aquella pasantia
fue gestionada y orientada por la directora del MNHN Dra. Grete Mostny que
solicita al funcionario, investigar algunas materias en cuanto a la conservacién de
material biolégico con la idea de actualizar al museo en esa drea, pero también,
compenetrase con métodos modernos de museologia en el terreno de las ciencias
naturales. En el viaje conoci6 un drea del museo que lo impacto por su proyeccion

En la mitad de mi estadia, el Dr. De Brouwere me llevé al Servicio de
Educacién del Instituto y me explicé que realizaban actividades extra-es-
colares para divulgar la ciencia entre los jévenes estudiantes y estimular las
incipientes vocaciones en esa drea. Para mi fue toda una revelacién, pues
ningtin Museo en Chile tenia tales actividades.”

Este encuentro gatilla una inquietud directa sobre el trabajo en educacién de
los museos, por las posibilidades de ampliar y generar acceso a estudiantes, en este
caso con la ciencia. En su retorno no comenta sobre esta parte de la residencia, ya
que finalmente no estaba dentro de los objetivos fijados, sin embargo posterior-
mente ve reflejada una oportunidad para articular esta idea que conoce en Bélgica

En la seccién Hidrobiologia yo tenfa a mi cargo, entre otras tareas, unos
acuarios. Un dfa, varios chicos, de entre 9 y 12 anos, empezaron a golpear
los vidrios de manera bulliciosa. Sali al salén y les expliqué que eso era
malo para los peces y otros animalitos que vivian en el agua. Los estu-
diantes se mostraron retraidos, pero comprendieron mis palabras. Les
pregunté: ;No tienen otra cosa que hacer, a las diez de la mafana, en un
dfa de semana? Me dijeron que no; que cuando no tenian clases se iban a
la Quinta Normal y al Museo.®

Este encuentro fortuito, incentiva al funcionario a realizar un recorrido por la
sala e incluso hacerlos ingresar a su laboratorio. En dias posteriores, esto se trans-
forma en una rutina para los estudiantes y en una labor adicional para Germén

6. Especificamente es el Museum Royal Belgian Institute of Natural Sciences, para conocer su trabajo visitar https://www.natu-
ralsciences.be. Acceso: 15 enero de 2016.

7. Villalba Sabater, Albina. (2011) Memoria 40 afios Feria Cientifica Nacional Juvenil, Museo Nacional de Historia Natural. Revista
publicada por el Museo Nacional de Historia Natural, Santiago, Chile, 10.

8. Ibid., p.11.
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Pequeno, donde los interesados van invitando a otros y se establece la idea con
diversas dificultades, ya que el deambular organizado de estudiantes en el museo
no era una consideracién en esos afios por la institucién. Pero por un apoyo del
Ministerio de Educacién y el reconocimiento de la direccién del MNHN, se gesta
y establece la iniciativa, que si bien deriva a la idea de club cientifico y con eso
se inicia posteriormente la feria cientifica juvenil, la oportunidad de generar un
drea de estas caracteristicas en un museo de Chile se refleja en esta iniciativa “La
idea empez6 a diseminarse por los pasillos del Ministerio de Educacién, donde no
habia ninguna actividad denominada Educacién Cientifica Extra-Escolar. Al poco
tiempo, supe que se habia creado un Departamento con ese nombre.”

De alguna forma estas caracteristicas de origen azaroso, marcan el desarrollo de
las 4reas de educacién en el pais a través de los afos, no obstante existen encuentros
e iniciativas histéricas que forjaron espacios de debate importantes como la Mesa
Redonda de Santiago de Chile 1972," organizada por la UNESCO e ICOM, fue
realizado entre el 20 y 31 de mayo de aquel ano, en el edificio conocido como la
Unctad IIT (actualmente es el Centro Cultural Gabriela Mistral GAM). Las con-
ferencias y los resultados de la mesa, en términos generales desarrollan un anilisis,
reflexidn y critica sobre el rol e importancia social de los museos, su relacién con el
mundo rural y los territorios, la educacién permanente, entre otros. En su carta de
resolucién, la mesa recomienda que "el museo intensifique el papel que le corres-
ponde como inmejorable factor para la educacién permanente de la comunidad en
general (...)"."" Entre algunos puntos destacan, la necesidad de incorporar servicios
de educacién a museos que no lo posean, proporcionando sus debidos recursos para
el funcionamiento, como también, la inclusién en la politica educativa nacional,
servicios que ofrezcan con regularidad a la ciudadania los museos.

Lamentablemente, su importante aporte sufrié la falta de circulacién y visibi-
lizacién debido al contexto de dictaduras existentes en Latinoamérica, que en el
caso de Chile se inicia en 1973 y duré 17 afios. En este periodo oscuro del pais,
la Direccién de Bibliotecas, Archivos y Museos (DIBAM) en 1984, crea el Area
Educacidn de la Subdireccién de Museos, que viene de alguna forma a considerar
ciertos planteamientos surgidos en la Mesa Redonda de Santiago de Chile 1972,
puesto que es la entidad del estado que con profesionales de experiencia practica y
cursos del drea a nivel internacional, organiza los lineamientos de educacion en los
museos pertenecientes a la DIBAM, estructurando metodologfas, conceptualizando
cual es la accién educativa de los museos, identificando sus requerimientos para ser
implementados, entre otros, donde se define como wun centro productor, renovador

9. Ibid., p. 14.

10. En el 2012, 40 afios después, gracias a la recopilacion e investigacion liderada por profesionales del Programa Ibermuseos,
el Movimiento Internacional por una Nueva Museologia y la Subdireccién Nacional de Museos de Chile, se reunen los do-
cumentos y resultados de la Mesa en 2 volumenes, disponibles online: Volumen 1 http://www.ibermuseus.org/wp-content/
uploads/2014/09/Publicacion_Mesa_Redonda_VOL_|.pdf. Volumen 2 http://www.ibermuseus.org/wp-content/uploads/2014/09/
Publicacion_Mesa_Redonda_VOL_Il.pdf | Acceso: 15 enero de 2016.

11. Carta completa disponible desde el portal web http://www.ibermuseus.org. Acceso en 15 de enero de 2016.
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de ideas y lineas de accion a implementar en esta drea en los museos,'* es por esto
que entre sus labores estd la formulacién y distribucién de materiales diddcticos,
salas interactivas, museografia diddctica, capacitacion a las personas responsables
por el drea en los museos, entre otros, para con esto realzar la importancia de la
educacién en los museos.

Desde los 90 con la vuelta de la democracia al pais, las dreas de educacién
en los museos e instituciones culturales fueron integrindose sistemdticamente,
siendo bésicamente su foco de accidn las escuelas en la realizacién de visitas a las
exposiciones y los talleres durante fines de semana o en vacaciones invierno/verano.
Metodoldgicamente, en términos estructurales y equipo, se actuaba con la idea de
guiones a memorizar sin un perfil especifico que fuese por ejemplo, representativo
de la institucion. A la escasez presupuestaria, se aplicé la idea de voluntariado
organizado que atendia el publico visitante, haciendo diversas funciones y en tér-
minos estructurales, en muchos casos no contaban con espacios adecuados para
talleres o incluso la recepcién de un marco mayor de publico. La improvisacién,
el instinto y la voluntad de ir experimentado a partir de la “prueba y error”, fue
forjando experiencias que comenzaron a construir una diversidad de praxis, las
que acompafadas con cursos impartidos, fue un impulso necesario para comenzar
a establecer mayor comunicacién y visibilidad con los publicos, especificamente
con los profesores. Luis Herndn Errdzuriz en su libro Historia de un drea marginal,
La ensenanza artistica en Chile 1797 — 1993," identifica como nuevas tenden-
cias, a instituciones culturales como Balmaceda 1215 y Artequin (Santiago) que
aportan con la educacién artistica fuera de aula, a partir de su programacion y
metodologia de trabajo.

Avanzando en el tiempo (y sin el 4nimo de una recopilacién histérica), ya
ingresado en la primera década del 2000, los museos e instituciones culturales,
decididamente comienzan a estructurar su trabajo en educacién y/o mediacién a
partir de enfoques relacionados con sus caracteristicas institucionales. Profesionales
con estudios o residencias fuera del pais, las posibilidades de viajes a conocer diversas
realidades en Europa o Estados Unidos, nutren directamente lo que podriamos
llamar una “creciente escena’, en el drea de educacién en museos.

Si hubiese que identificar un ano clave en esa primera década del siglo XXI, el
2005 es importante por la cantidad de instituciones e iniciativas que de alguna
forma marcan esta idea de “creciente escena’. En este afio comienza el programa
Educacion a través del Arte de Fundacién Telefénica que teniendo como eje la educa-
cién artistica y la mediacién cultural, aportan al desarrollo del drea en la educacién
formal y no formal, a partir de la programacién existente en su Sala de Arte'. El
Museo Nacional de Bellas Artes, que ya habia formado en equipo de educacién

12. Esta informacion es obtenida en entrevista con Cecilia Infante, encargada del Area Educacion de la Subdireccién de Museos
de la Dibam el 08/06/2015. Santiago, Chile.

13. Ediciones Universidad Catolica de Chile. 1994. Santiago, Chile.

14. En la actualidad Espacio Fundacién Telefénica.
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la década pasada, comienza el Seminario para docentes (actualmente lleva 10 edi-
ciones), que se planteo como un espacio de aproximacién de las y los profesores
con las artes visuales, la construccién de redes, desarrollo de debates y el como
acceder a un trabajo con la coleccién del museo. El Museo de Arte Contempordneo
(MAC), en funcién de la necesidad de acercar a un publico no especializado al arte
contempordneo, conforma un equipo de guias para la exposicién Contrabandistas
de imdgenes, seleccion de la 25% Bienal de Sio Paulo, tres afios después gracias a este
esfuerzo inicial, se estructura la Unidad de Educacién. Finalmente, como un hito
relevante que refuerza la importancia de la educacién en los museos o institucio-
nes culturales, integrando experiencias, praxis e intercambios, es el congreso de
Educacién, Museos y Patrimonio donde el 2005 se realiza la primera version en el
Museo Histérico y Militar de Chile, organizado gracias al esfuerzo e interés de
educadores pertenecientes a museos de Santiago. A la fecha, se han realizado seis
congresos, organizados por CECA Chile, ICOM — Chile y la DIBAM.

Todo esto comentado en el pérrafo anterior, y otros hechos relevantes durante
afos posteriores, gestaron una importante diversidad de pricticas en educacién en
museos, ingresando acciones de arte-educacién y mediacién cultural. El contexto
de reflexién paulatinamente se ha expandido a regiones. En los tlltimos afios desde
el Consejo Nacional de la Cultura y la Artes (organismo del estado encargado de
implementar las politicas publicas para el desarrollo cultural), se han generado
fondos de apoyo para que iniciativas de museos, centros culturales publicos o
privados, e incluso personas fisicas, puedan desarrollar programas o proyectos que
consideran en algtin espacio para la educacién o formacién de publicos, puedan
acceder a financiamiento para el desarrollo de proyectos.

En consideracién a este contexto — la educacién en Chile asume un papel
cada vez mds preponderante, especialmente para las instituciones culturales — fue
pertinente preguntar jen qué proceso estd la educacién en museos?

A partir de la pregunta, en el 2012 la Unidad de Educacién del Museo de
Arte Contemporédneo, siendo parte del programa regional de Pedagogia de
Museos comentado una pdginas anteriores y en consideracion al foco escogido
que fue intercambio y formacién a partir de un espacio no académico, plantea
la construccién de un seminario que fuese una plataforma de intercambio para
los profesionales de museos que trabajen en dreas de educacion, un espacio que
permitiera conocer y a su vez, adquirir herramientas que aportaran a la forma-
cién y reflexién en este campo, es asi como surge el seminario Didlogos sobre
educacion museal.”

El seminario, fue construido en base al didlogo como canalizador de experiencias

15. Fruto de una alianza entre el MAC y Goethe-Institut Santiago, en el marco de la RED. Aquel es organizado por la Unidad de
Educacién en colaboracion con Anilla Cultural MAC, que es parte de la red iberoamericana Anilla Cultural Latinoamérica-Europa,
red de cocreacion, colaboracién y participacion en el campo de la accién cultural contemporanea a partir del uso intensivo de
las Tecnologias de la Informacién y Comunicacién e Internet de segunda generacion. Gracias a esta colaboracion, se realizan
conexiones con especialistas de diversas latitudes y a su vez, miembros de la RED podian seguir el seminario en sus respectivos
paises, generando preguntas a través del canal web con que cuenta Anilla Cultural MAC.
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entre asistentes e invitados. Aquello buscé conocer la praxis de profesionales en
la educacién en museos provenientes de Latinoamérica y Europa, que abordaron
a partir de lineas temdticas propuestas en cada seminario. Esta forma de traba-
jo buscaba que los invitados compartieran resultados y experiencias a través de
conferencias, videoconferencias y/o workshops con los asistentes, alejados de un
espacio rigido de formacién, sino mds bien como un lugar de reflexién y andlisis
surgido a partir de diversas précticas educativas realizadas, las que fueron expuestas
y dialogadas en tres versiones consecutivas.

En la primera versidn, el trabajo se centré en la construccién de los programas
educativos, considerando distintas metodologfas para su desarrollo y analizando
las posibilidades que tienen con los distintos pablicos para los que se construye.
El propésito fue generar espacios de intercambio, andlisis y didlogo en torno a las
diversas formas de abordar la construccién de programas educativos. A partir de
experiencias especificas presentadas por tres invitadas internacionales, se reflexiona
sobre cémo incluir por ejemplo, la misién/vision institucional desde el punto de
vista educativo, el desarrollo de dindmicas de trabajo y las did4cticas mds adecuadas
segin distintas actividades.

La segunda edicién del seminario, es a partir de algunos referentes relaciona-
dos con las curadurias educativas o pedagdgicas, siendo una prictica que tiene
antecedentes recientes en Chile,' existen distintos enfoques que se desarrolla en
algunos contextos artisticos en Brasil, Argentina o México. Su praxis se basa en la
construccion de procesos creativos-educativos con los putblicos, integrar espacios
de trabajo con la curaduria general, producir acciones pedagdgicas con los artistas
e incluso proponer algunos que potencien el marco curatorial, trabajar a partir
del arte como un constructor de instancias para conocer-aprender, buscando la
produccién de experiencias significativas para los diversos publicos que asisten
a la exposicién. Una descripcién general en la labor de un curador que trabaja
con la educacién en contextos de exposiciones, es la que presenta la historiadora
del arte mexicana Nuria Sadurni Rodriguez en su texto Curadurias educativas:
sDemocratizar el espacio o ejercer el poder?,”” donde comenta que al

Curador educativo o pedagégico, en teoria, es un pensador, conoce la obra
que se va a exponer y se diferencia de un curador tradicional porque piensa
en los destinatarios; quiere generar conexiones experienciales, teorizar la
educacidn en exposiciones a través de la prictica reflexiva; intenta abrir
espacios de discusién sobre la exposicidn y las obras; observa el aprendizaje
que se lleva a cabo en las exposiciones y lo ve como un tema de debate. La
labor mds importante de un curador pedagégico es tener la capacidad de

16. La Unidad de Educacion del MAC, desde el 2009 ha realizado ejercicios de estas caracteristicas, pero el 2013 construye es-
pecificamente una curaduria educativa llamada Conexiones méviles, para la exposicion Esto no es un museo, artefactos moéviles
al acecho, del curador espafiol Marti Peran. Luego el 2014 realiza El poder a la Gente, en el marco de exposiciones Futbol — E/
Juego sdlo acaba cuando termina, curada por Alfons Hug y Presentacion/Representacion, del curador aleman Thomas Weski.
17. Nierika - Revista de Estudios de Arte, N. 6. — ano 3 (jul-dic 2014), 35-48.
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generar proyectos que puedan ser concebidos como laboratorios de ideas
interdisciplinarias, que toman en cuenta a los piblicos y promueven su
participacion.

Una de las invitadas al seminario, Olga Escobar ex-directora de publicos del
Museo de Antioquia (Medellin), propone con sus experiencias que a partir de
un trabajo dialégico con los distintos actores al interior del museo (en especial
el curador general y musedgrafos), la curaduria educativa puede ser concertada
y ser central en el nicleo expositivo, ya que finalmente se debe tener en cuenta
cudles serdn los puablicos que visitan la exhibicién. Otra mirada es la que pre-
senta Peter Schiiller Colaborador Cientifico del departamento de educacién en
Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen, K20 GRABBEPLATZ en Disseldorf,
cuando insta a que los museos debiesen tener una visién mds democrdtica de la
participacién del pablico, los llama a dejar las viejas précticas en la construccién de
exposiciones como monopolizadores de conocimientos e involucrar a las personas,
es decir un modelo de estructuras «integradas e integrantes» donde los educadores
deberian ejercer su rol de expertos al interior de la institucidn y ser abogados de
los visitantes.

Didlogos sobre educacién museal en la Gltima versién el 2014, se ampli6 en tér-
minos de asistentes integrando a docentes de la educacién primaria y secundaria,
considerando su aporte, impacto y llegada hacia diversos sectores de la comunidad.
Pero también entendiendo la necesidad de construir puentes de didlogo y cola-
boracién, con miras a la construccién de proyectos experimentales, que tengan
como espacio de trabajo al museo y la escuela. Como eje estratégico de trabajo el
seminario se llamo Recursos educativos contempordneos. La idea central fue presentar
al museo como una herramienta pedagdgica contempordnea, donde los especialistas
invitados junto a los participantes, establecieron reflexiones sobre la produccién
de recursos educativos en museos, entendiéndolas como redes que se expanden
hacia el curriculo de educacién artistica, como también, entender al museo como
lugar de trabajo colaborativo entre artistas, curadores, profesores y estudiantes.

A diferencia de afos anteriores, en la tercera edicion del encuentro se puso
un mayor énfasis en la praxis al interior del museo, con el objetivo de construir
experiencias educativas a través de talleres experimentales y conferencias, que
entregaran herramientas para incentivar la reflexién, la participacién en el museo
como otro lugar para educar y con eso, establecer colaboraciones que amplien las
posibilidades educativas potenciando la creatividad en el trabajo de aula por parte
de los docentes y la versatilidad educativa-cultural del museo para la totalidad de
los participantes.

El resultado de los tres seminarios, permiten rescatar principalmente tres re-
flexiones que creo son centrales a la hora de proyectar futuros encuentros, primero
la importancia en generar lugares de intercambio y aprendizaje, pero también
de la prictica y la experiencia, entendiendo aquellas como parte de la formacién
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necesaria para los profesionales que trabajan la educacion en los museos. As{ mismo,
es necesario entender cudles son esos lugares donde forman y como aquel aporta
en la construccién de conocimiento, no siendo necesariamente una institucion de
educacion superior, sino mds bien, el lugar de la praxis. Luego, después de conocer
distintas précticas que se han desarrollado en diversos contextos geograficos, poli-
ticos y culturales, es necesario comprender que el rol del educador o mediador al
interior de los museos e instituciones culturales, ya no puede ser pasiva o compla-
ciente, sino mds bien mediar y/o protagonizar activamente con todos los agentes
existentes en la institucidn, la construccién de diversos puentes de comunicacién
con los puablicos que trabaja. Finalmente, construir politicas de trabajo donde estos
espacios deban ser instituciones que contribuyan a la participacion ciudadana en
la cultura y la educacién como derecho publico — pero también como un deber
civico —, es decir: los museos pasan de ser transmisores unilaterales de conocimiento
a constructores de nuevas narrativas, producidas tanto por los equipos de cada museo
como por los visitantes."®

18. Alderoqui, Silvia. Pedersoli, Constanza. La educagao en los museus. De los objetos a los visitantes. Paidds, Buenos Aires,
2011, 59.
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ATROFIA DOS SENTIDOS
E EXPERIENCIA

Rafael Werner Lopes

...teve de transpor de volta conceitos em intuigdes e
transformar ideias em sentimentos...

Friedrich Schiller!

Com um cendrio tedrico orientado pela experiéncia da adversidade, pela busca de
liberagao dos sentidos, pelo objetivo de descolonizar o pensamento e o significa-
do de arte, assumindo uma postura critica e engajada, a 102 Bienal do Mercosul,
Mensagens de Uma Nova América, d4 o tom de sua mostra para o ano de 2015. A
inspiragio “Da adversidade vivemos!” é referéncia ao artista Hélio Oiticica (1937-
1980),? que, influenciado pela obra de pensadores criticos da cultura, tais como
Nietzsche e representantes da Escola de Frankfurt, explora a realidade do fazer
artistico desde uma postura de critica social. O artista forma seu idedrio através da
experiéncia de uma realidade marcada pela precariedade, pela dificuldade e pela
resisténcia. A arte emerge desse cendrio, deve mostré-lo e pensi-lo. A arte flerta
com a estrutura e sentido do mundo no qual vivemos.

Nossa realidade pode ser transformada a partir da experiéncia artistica de dis-
sonéncias que marcam as diferentes formas do viver humano. Nosso olhar, mesmo
atento, sugere o que ndo ¢ visto em sua radical presen¢a. Mas o foco é também
a dentincia de uma escolha de atengio que tem como sua marca fundamental a
exclusido. E essa atmosfera forma um ponto cego a partir do qual os cAnones da
arte sdo formados. Seguindo a proposta de Desapagamento dos Trdpicos, a 102 Bienal
do Mercosul se concentra numa postura de desmarginalizagio das artes baseada
na percepgao de como obras e artistas regionais, desconhecidos ou simplesmente
excluidos, fazem parte da histéria das definigoes e estabelecimento dos cAnones
que guiam as artes ao longo do tempo. Essa percepcao demonstra a possibilidade
de uma narrativa da histéria “desde fora”, a partir do excluido, do outro. Essa

1. Goethe e Schiller. Correspondéncia. Sdo Paulo: Hedra, 2010, carta de 23 de agosto de 1794.
2. Afrase foi publicada no catalogo da exposigdo Nova Objetividade Brasileira, no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, em 1967.
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experiéncia evidencia que, mesmo distantes dos centros internacionais de produgio
e circulagio artistica, as obras e artistas vibram em sua dinimica e originalidade.

Seguindo a mesma trajetdria de transformagoes na forma de pensar de expo-
entes como Copérnico — que, em oposi¢do ao geocentrismo, experimentou pensar
um sistema heliocéntrico, deslocando o ser humano para a experiéncia de uma
dinimica das margens — e Kant, que transportou essa revolugio copernicana para
sua obra, a fim de interpretar a questio do conhecimento a partir da redefini¢ao
das relagdes entre sujeito e objeto; assim, também a arte necessitou redesenhar as
nogdes de obra e espectador.

Cria-se, nessa mudanca, uma ideia de didlogo entre observador e obra. A arte
nao pode ser reduzida a simples processo contemplativo, mas deve ter cardter de
abertura e afetar comportamentos. Essa mudanga na maneira de compreender
revela uma dimensio ética, social e politica, ndo podendo a arte ser reduzida a
legalidades internas que criam fronteiras de incomunicabilidade com as outras
dimensoes do viver humano.

A estrutura da educacio humana passa pela formacio de uma postura filoséfica
construida no trato com o cotidiano. No conjunto de nossas praticas corriqueiras,
uma infinidade de coisas deixa de ser percebida e, pelos condicionamentos do
cotidiano, potencialidades acabam por ser adormecidas. A relagao entre arte e
educacio se dirige na busca de uma espontaneidade expressiva que foi adormecida
pelo cotidiano. Nisto, surge um necessério exercicio de desregramento e transgres-
sao de sentidos pelos limites e caminhos que sdo criados ou impostos em nossa
trajetdria. Assim, transgredir, revolucionar e transformar passam a ordem de uma
proposta estética alinhada com uma formagao ética que busca promover a volta
do sujeito a si mesmo.

A possibilidade de experimentacio da vida pressupde a ousadia de uma au-
todestruicio dos sentidos e orientagoes que perfazem a existéncia em todas as
suas expressoes. Para a permanéncia da atividade artistica, é preciso refazer seus
caminhos até as origens, em ato critico e autocritico, e numa forma de resisténcia
a tendéncia encurtadora e organizadora do espago no qual atuamos, ter a coragem
para renascer desde o reconhecimento de nossa prépria crise.

A cultura moderna apresenta como trago fundamental de sua estrutura um
processo de racionalizagio e desencantamento do mundo. Esse processo foi impul-
sionado pela tentativa de destrui¢do de imagens religiosas, mdgicas ou fantdsticas
do mundo e do ser humano, abrindo terreno para o estabelecimento de uma
forma de vida exclusivamente ancorada pela razio e pela ciéncia. Os diferentes
campos de expressio humana receberam legalidades sob a tutela da razao, marca
constitutiva da cultura do esclarecimento. O resultado desse acontecimento pode
ser compreendido como um paulatino afastamento de instincias que antes nao
se enquadravam num cendrio marcado pela racionalidade, e tampouco por isso
se dissolviam como expressao humana.

A modernidade, no entanto, parece ter gerado uma cultura esclarecida que,
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pelos excessos ou tendéncia totalitdria do Jogos como principio harmonizador
do mundo, terminou por abandonar o terreno da experiéncia e das indefinigoes.
Se nossa histéria demonstra o estabelecimento de fronteiras entre o possivel e o
impossivel, fazendo com que o ser humano se desenvolva apenas no solo firme
daquele, caberd a um comportamento transgressor pensar a tarefa de experimentar
as possibilidades do impossivel.

Ao procurarmos um cruzamento entre arte e educago, nio se trata de alinhar-
mos essas duas instdncias em direcio a fins, mas, diferentemente, estabelecé-las
como descortinadoras das faculdades humanas. Arte e educacio, nesse sentido, nao
buscam a constru¢io de um outro universo de expressio humana, pelo contrério, se
dirigem ao préprio humano e suas disposigoes. Torna-se premente, entio, questio-
nar as barreiras fisicas ou mentais que criamos ou que herdamos ao longo do tempo.

Max Weber® afirmava que, 2 medida que o cotidiano era invadido pelo pro-
cesso de racionalizacio, iam sendo dissolvidas as formas de vida tradicionais. A
tradicdo perdeu a naturalidade frente a universalizagao de normas e valores. Jiirgen
Habermas fala em uma formacio de identidades abstratas e uma individualizagio
imposta.* Podemos pensar em perfis estereotipados que, em esséncia, apresentam
uma caracteristica geral: a substitui¢do de uma instincia de pensamento critico pelo
exercicio de vidas e formacio de identidades a partir de funcionalidades. Com isso,
necessitamos restabelecer o pensar através do reconhecimento da presenca do que
transborda nosso saber, nosso eu, ¢ se amplia no terreno estrangeiro da alteridade.
Na contramio do conceito, do saber, da racionalidade, estd o campo dos sentidos,
o cendrio de multiplas possibilidades que aparecem no conjunto das experiéncias.
E urgente retornar ao terreno das experimentagoes humanas.

A nogao de experiéncia aponta para um sentido origindrio que é anterior e trans-
borda o terreno epistemoldgico, que ¢ o pressuposto de juizos. Mas o pensamento
humano passou por uma atrofia dos sentidos em decorréncia de um processo de
desencantamento do mundo, que teve como seu objetivo a racionalizacio de todas
as coisas e seres. O pensamento moderno abriu terreno a uma cultura cristalizada,
que perdeu a racionalidade pela funcionalidade.’

Com a auséncia das expressoes dos sentidos, forjou-se um idedrio de impossi-
bilidades que, outrora irreais, passaram a ser impossibilidades reais. A necessdria
construgio de campos tedricos que funcionalizam a vida e estabelecem fronteiras
para as priticas humanas levaram a um esvaziamento da ideia de experiéncia.

Quando qualificamos alguém como “experiente”, parece estar em jogo uma
capacidade de elabora¢io detalhada e dominio de todos os aspectos de esferas vitais
ricas em contetido e polifacéticas.® O conceito de experiéncia estd associado aos con-
ceitos gregos de empeiria, techne (habilidade, destreza) e episteme (conhecimento).

3. Cf. WEBER, M. A ética protestante no espirito do capitalismo.

4. HABERMAS, J. O discurso filoséfico da modernidade. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2000, p. 4.

5. GEHLEN, A. Antropologia filoséfica. Del encuentro y descubrimiento Del hombre por si mismo. Barcelona: Paidés, 1993, p. 41.
6. GEHLEN, Arnold. Antropologia filoséfica, p. 41.
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Em esséncia, a ideia indica uma prética ou habilidade que é construida ao longo do
tempo, no decorrer de uma biografia. Assim, a nogio de experiéncia faz referéncia
a importincia dos sentidos na constru¢io do conhecimento humano.

O ato de conhecer sugere a pressuposi¢io de um cendrio que torna possivel sua
ocorréncia, permitindo que a razio retire seus dados e elabore juizos desde os conte-
tdos sensiveis. A ideia de uma elevacio do sensivel ao teérico sugere algo como uma
finalidade da prépria experiéncia. Nesse sentido, a simples experiéncia culmina no
saber e o conhecimento singular no saber geral.” No pensamento de Aristdteles, o
conceito de experiéncia guarda uma nogao de algo singular que caracteriza o acontecer
humano. A caracteristica da experiéncia é, no pensamento aristotélico, apresentar
uma riqueza e uma multiplicidade de contetido. O filésofo percebe o cardter fechado
e natural do processo experiencial que termina na fechne, que é elevado a saber geral.
Em nossos tempos, trata-se justamente de restabelecer essa consciéncia.

Uma parte de nossa histdria operou a partir de um imagindrio conceitual
extraido do horizonte dos sentidos, num campo ji cifrado pela racionalidade, e
confundiu esse horizonte, ou campo epistemoldgico, com o préprio terreno ori-
gindrio no qual os sentidos atuam em todas as suas direcoes e possibilidades. Em
nossos tempos, talvez seja necessirio reconduzir o ser humano a esse ambiente
origindrio do pré-epistemoldgico, para podermos explorar o acontecimento da
experiéncia. Assim, o caminho de retorno a experiéncia envolve a liberagao de um
comportamento adicto por formas e abstragoes, amarrado por uma cultura que foi
dominada essencialmente pela visdo, a qual se ligou a ideia de logos, para abrir espago
ao ressurgimento de uma sensibilidade periférica em toda a sua forca expressiva.

A palavra também pode sugerir um tipo de movimento contrdrio a ideia de
uma prdtica construida no tempo, expressando um significado que vai além da
especializagio e chega a experiéncia em geral. Isto simboliza que pode se referir
a0 cendrio anterior a qualquer prdtica, ao plano de acontecimentos que aparecem
a consciéncia como géneros difusos de conhecimento.

Compreender esta segunda possibilidade de sentido da experiéncia nos colocaria
em contato com um plano de acontecimentos multiplos, um cendrio de multiplas
variagoes em desfoque, mas como que encontradas & mao para a construgio do
conhecimento humano, que estard sempre marcado por exclusdes da variedade
de coisas para operar em abreviacoes tedricas e representativas. A abreviagio do
saber se d4 por decorréncia da prépria natureza do conhecimento, como prdtica
limitada e limitadora. Creio que chegar a este segundo sentido de experiéncia,
nog¢io que representa a consciéncia de como estd presente em nossa existéncia uma
infinidade de coisas como um mundo de possibilidades que ¢ anterior ao terreno
cifrado de nosso campo epistemoldgico, seja algo raro em tempos “civilizados”,
pela engrenagem de uma racionalidade que opera no espago de forma econémica
e dominadora.

7. Cf. ARISTOTELES. Metafisica, A, 981 a; e Etica a Nicémacos, VI, 8.
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A experiéncia também aparece, ao longo da histéria, como um obstdculo para
as elevadas pretensoes metafisicas, impedindo o desenvolvimento do ser humano.
Revela que o trago essencial da antropologia se transformou no principio unila-
teralizado da racionalidade. Entao, quando o saber filoséfico procura apresentar
uma defini¢io ou justifica¢io para a experiéncia, o resultado pode ser um tipo de
perda de seu genuino horizonte.

O pensamento metafisico tradicional, por seus excessos, colocou a si mesmo a
tarefa de abandono do terreno dos sentidos para operar apenas através de conceitos.
Isso parece mostrar nossa inclinacio para o que nio se perde, o perene, o fixo, o
que ndo sofre a destrui¢io no tempo. Penso que a tarefa de uma educagao que se
entrecruza com as artes deva perfazer esse caminho de maneira inversa, a saber,
voltar a0 que muda, ao que se perde, restabelecer uma dinimica da vida que agrega
em seu horizonte, ndo o mundo de conceitos e defini¢oes, do que é e pode ser
dominado, mas voltar-se aos sentidos, ao indefinivel, ao que escapa 2 dominagio:
um retorno a experiéncia, uma retomada do pensar o possivel e o impossivel.

A tentativa de retorno aos sentidos leva consigo o cardter de necessidade de
abandono de tratados ou sistemas tedricos, que representam o fixo e necessdrio, para
se estabelecer vias alternativas de acesso a dinAmica da vida, por meio de formas
de expressdo ausentes da pretensdo de busca de estruturas necessdrias para definir
o ser humano. Ao invés de escolher e definir as possibilidades, ato que conduz ao
estabelecimento de fronteiras com as impossibilidades, a experiéncia adentra um
horizonte desfeito de limites. A nogdo de experiéncia pode compreender a elabo-
ragdo da esfera vital desde o reconhecimento da presenca de contetidos variados,
e desde uma riqueza de nuances e possibilidades.

Conforme afirma Gehlen, a atividade epistemoldgica estd ligada a uma descarga
muscular, indicando que a formagao do quadro de conceitos que guia o conhe-
cimento humano decorre da necessidade de reducio de esforcos intelectuais e da
busca de relaxamento muscular. A cifragem do mundo em conceitos advém de
uma tendéncia econdémica do corpo, que recusa tensoes e esforgos. Os conceitos
dominam e organizam o ambiente. Os sentidos exigem esforgos e experimentagoes,
enquanto lidam com o que nao é dominado pelo saber. A mesma tendéncia ao
relaxamento muscular que encontramos na relagio entre os sentidos e o pensamento,
também no interior deste tltimo aparece.

No pensamento, surge uma tendéncia a reduzir o campo de experimentagdes
conceituais que se caracterizam pela construgio de sentidos possiveis. Na esfera
tedrica, o resultado é a perda do préprio ato de pensar. O pensamento parece
orientado a se fixar como saber dominado, o que significa acabar com o terreno
de indefini¢oes que marca o horizonte de experimentagoes. A dominagio do sa-
ber recusa as possibilidades de desvio que emergem da experiéncia, e enjeitar esse
possivel desvio significa negar o esfor¢o do préprio pensamento. Assim, a estru-
turagio orientada da experiéncia s6 é possivel & custa de uma rentincia sistemdtica
a desvios possiveis. O saber guarda um cardter unilateral, que é condi¢io para sua

102 BIENAL DO MERCOSUL — MENSAGENS DE UMANOVAAMERICA | 127



boa defini¢io. Supressdo e rentincia aparecem como parte de nossas condicoes
vitais, como constitutivos de nossas priticas no mundo.

Estamos diante da tarefa de uma tomada de consciéncia acerca de nossos pré-
prios limites como seres de conhecimento e, fundamentalmente, diante da urgéncia
de reconhecimento do que me ¢ estrangeiro, diferente, que nao pode ser definido,
do que escapa a qualquer tentativa de defini¢io: o outro. Reconhecer a presenca
do que transborda minhas pretensées de dominagio na fixidez epistemolégica
se traduz como condigao de alteridade. Penso que a arte guarda esse importante
aspecto, e que a educacio deveria preservar esse horizonte de acontecimentos e
cruzamentos entre seres ¢ coisas que nao podem ser subsumidos uns aos outros.

A experiéncia ndo pode ser tratada como conceito epistemoldgico. Reduzir o
empirismo a processos conscientes dentro de uma classe de conhecimento ¢ estrei-
to. O empirico, campo de ocorréncias da experiéncia, é mais rico e multiplo que
qualquer instdncia de desenvolvimento do saber humano. Quando reduzimos a
experiéncia a formulagio de um juizo, uma importante caracteristica de seu sen-
tido ¢ perdida — um horizonte de saberes difusos que apenas se apresentam como
possibilidade. Quando adotamos a experiéncia como juizo, deixamos de lado a
instAncia anterior a qualquer saber, instincia a partir da qual juizos sio possiveis,
mas na qual sdo ainda inexistentes.

Uma concepgao filoséfica que faz a experiéncia culminar no juizo termina por
cair em um reducionismo, em uma forma cifrada da vida. Entdo, a experiéncia
deve guardar, em sua amplitude, também esse terreno anterior ao campo episte-
moldgico. Isso lhe confere um cardter de abertura, pois nela estd referido o que ela
nio manifesta. Além de contetdo evidente, uma experiéncia pode incluir sugestoes.
E possivel que nosso corpo guarde o registro do que nio é executado, mas factivel.
Precisamos aprender a explorar a experiéncia dessa possibilidade.

O campo experiencial oferece infinitos contetdos para a forma¢io humana.
Parece que hd uma disposi¢io natural, no ser humano, para sair desse campo de
possibilidades e se movimentar no terreno de saberes dominados. E nesse aconte-
cimento que se formam as habilidades humanas. A ideia de habilidade sugere algo
como um resultado decorrente de grandes esfor¢os que, ao fim, se transforma em
disponibilidade. Nossas habilidades fisicas sao adquiridas pela vida experiencial,
sendo que o ser humano nelas se esforca para tornar as coisas disponiveis. A ideia
de disponibilidade sugere a interrup¢io de um esfor¢o por dominagao: quando
algo estd disponivel, cessa sua busca. Uma atrofia pode ser decorréncia de uma
cegueira acerca dos variados contetidos que formam o campo de possibilidades,
ou simplesmente uma acomodagio por auséncia de desejos que conduziriam a
esforgos, musculares ou mentais, para buscar novas disponibilidades. O ser humano
pode aprender a perceber o mundo pela reduzida necessidade de tornar as coisas
disponiveis em seus niveis mais bdsicos ou elementares.

E urgente restabelecer uma dinimica prépria dos sentidos. Se os diferentes
tempos histéricos dao evidéncias de uma lenta construgao epistemoldgica, que
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vai do sentido & palavra, entdo agora é preciso refazer esse caminho da palavra aos
sentidos. O que nio ¢ cultivado desde cedo se torna dificil, mas nio impossivel,
de ser adquirido: exige esfor¢o. Uma educacio estética deve levar isso em conta,
ensinando uma capacidade que foi silenciada ou atrofiada no tempo.

Nossos tempos evidenciam uma perda do sentido origindrio de experiéncia.
Isso aconteceu por decorréncia das facilidades da orientagio da vida por meio de
direcionamentos tedricos, formados justamente no espago de experimentagoes. Mas
tais direcionamentos passaram por um processo de desacoplamento dos sentidos.
Assim, vivemos um tipo de experiéncia por heranca de geragoes passadas — que
nao se herda, pois cada um precisa desenvolvé-la por si mesmo.

H4 um encurtamento da vida com a exclusio da experiéncia do impossivel.
Uma vida ndo experimentada pelas impossibilidades ¢ guiada pela heranca das
possibilidades. Significa viver os caminhos, ou meios, sem pensa-los. Aprendemos
o impossivel sem a experiéncia do impossivel. Assim como a poeira é formada
por granulagdes infinitas de particulas variadas, representando a diversidade sem
a discriminacdo ou aniquilamento de seus fragmentos, uma proposta pedagédgica
deve levar em conta a tarefa de inclusao do corpo, dos sentidos, do que estd para
além dos dominios da racionalidade, sem colocd-lo em uma situacio subalterna
colonizada pela dominagao epistemoldgica. O ser humano deve ser educado para
resistir e combater de forma critica 0 mundo no qual estd inserido, e suas formas
de viver e expressar. A educagdo e a arte precisam estar voltadas a abertura do
mundo, que pode ser alcangada pela experiéncia de pensar e sentir realizadas no
corpo de cada ser humano.
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ATROFIA DE LOS SENTIDOS
Y LA EXPERIENCIA

Rafael Werner Lopes

...fue necesario transformar nuevamente concepros en
intuiciones e ideas en sentimientos...

Friedrich Schiller!

Con un marco tedrico orientado por la experiencia de la adversidad, por la bus-
queda de liberar los sentidos, por el objetivo de descolonizar el pensamiento y el
significado del arte, asumiendo una postura critica y comprometida, la 102 Bienal
del Mercosur, Mensajes de una Nueva América, encuentra el tenor de su muestra
para el ano 2015. La inspiracién “{De la adversidad vivimos!” refiere al artista Hélio
Oiticica (1937-1980),% que, influenciado por la obra de pensadores criticos de la
cultura, tales como Nietzsche e representantes de la Escuela de Frankfurt, explora
la realidad de la labor artistica desde una postura de critica social. El artista forma
su ideario a través de la experiencia de una realidad marcada por la precariedad, por
la dificultad y por la resistencia. El arte emerge de este escenario, debe ser mostrado
y pensado. El arte seduce con la estructura y sentido del mundo en el que vivimos.

Nuestra realidad puede transformarse a partir de la experiencia artistica de
disonancia que marcan las diferentes formas del vivir humano. Nuestra mirada,
aunque atenta, sugiere lo que no se ve en su presencia radical. Sin embargo, el
foco es también la denuncia de una eleccién de atencién que tiene como marca
fundamental la exclusién. Y esta atmosfera forma un punto ciego a partir del cual
los cdnones del arte se forman. Siguiendo la propuesta de Restauracion de los trépicos,
la 102 Bienal del Mercosur se concentra en una postura de desmarginalizacién
de las artes basada en la percepcion de como obras y artistas regionales, descono-
cidos o simplemente excluidos, forman parte de la historia de las definiciones y
de la composicién de los cdnones que guifan las artes a lo largo del tiempo. Esta
percepcién demuestra la posibilidad de una narrativa de la historia “desde afuera”,

1. Goethe e Schiller. Correspondéncia. Sdo Paulo: Hedra, 2010, carta de 23 de agosto de 1794.
2. La frase fue publicada en el catalogo de la exposicion Nova Objetividade Brasileira, en el Museu de Arte Moderna de Rio de
Janeiro, en 1967.
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a partir de lo excluido, del otro. Esa experiencia demuestra que, aun distantes de
los centros internacionales de produccién y circulacién artistica, las obras y artistas
vibran en su dindmica y originalidad.

Siguiendo esta misma trayectoria de transformaciones en la forma de pensar de
expoentes como Copérnico — que, opuesto al geocentrismo, experimenté pensar
un sistema heliocéntrico, desplazando el ser humano hacia la experiencia de una
dindmica de los médrgenes — y Kant, que transporté esa revolucion copernicana a
su obra, a fin de interpretar la cuestién del conocimiento a partir de la redefinicién
de las relaciones entre sujeto y objeto; de la misma manera, también el arte necesit6
replantear las nociones de obra y espectador.

Se genera, en este cambio, una idea de didlogo entre observador y obra. El
arte no puede reducirse a un simple proceso contemplativo, sino que debe tener
cardcter de apertura y afectar comportamientos. Ese giro en la forma de compren-
der revela una dimensién ética, social y politica, no permitiendo la reduccién del
arte a legalidades internas que crean fronteras de incomunicabilidad con las otras
dimensiones del vivir humano.

La estructura de la educacién humana pasa por la formacién de una postura fi-
loséfica construida en el trato con lo cotidiano. En el conjunto de nuestras précticas
cotidianas, una infinidad de cosas dejan de percibirse y, por los condicionamientos
de lo cotidiano, potenciales acaban por quedar adormecidos. La relacién entre arte
y educacion se dirige a la bisqueda de una espontaneidad expresiva que ha quedado
adormecida por el cotidiano. En ello, surge un ejercicio necesario quiebra de reglas
y transgresion de sentidos por los limites y caminos que se crean o se imponen
en nuestra trayectoria. Siendo asi, transgredir, revolucionar y transformar pasan
al orden de una propuesta estética alineada con una formacién ética que busca
promover la vuelta del sujeto a si mismo.

La posibilidad de experimentacién de la vida presupone la osadia de una auto-
destruccién de los sentidos y orientaciones que construyen la existencia en todas
sus expresiones. Para la permanencia de la actividad artistica, es preciso reconstruir
sus caminos hasta los origenes, como acto critico y autocritico, y como una forma
de resistencia a la tendencia que acorta y organiza el espacio en el cual actuamos,
tener el coraje para renacer desde el reconocimiento de nuestra propia crisis.

La cultura moderna presenta como trazo fundamental de su estructura un
proceso de racionalizacién y desencantamiento del mundo. Ese proceso fue im-
pulsado por el intento de destruccion de imdgenes religiosas, mdgicas o fantdsticas
del mundo y del ser humano, abriendo terreno para el estabelecimiento de una
forma de vida exclusivamente anclada a la razén y a la ciencia. Los diferentes cam-
pos de expresién humana recibieron legalidades bajo la tutela de la razén, marca
constitutiva de la cultura del despeje. El resultado de este hecho puede entenderse
como un alejamiento paulatino de instancias que antes no se encajaban en un
escenario marcado por la racionalidad, y tampoco por ello se disolvian como
expresién humana.
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La modernidad, sin embargo, parece haber generado una cultura iluminada que,
por los excesos o la tendencia totalitaria de los Jogos como principio armonizador
del mundo, terminéd por abandonar el terreno de la experiencia y de los indefinidos.
Si nuestra historia demuestra el estabelecimiento de fronteras entre lo posible y
lo imposible, haciendo que el ser humano se desarrolle apenas en su sélida base,
corresponderd a un comportamiento transgresor pensar la tarea de experimentar
las posibilidades de lo imposible.

Al buscar confluencias entre arte y educacién, no se trata de alinear esas dos
instancias hacia finalidades, sino, a diferencia de ello, establecerlas como desvela-
doras de las facultades humanas. El arte y la educacion, en este sentido, no buscan
la construccién de otro universo de expresién humana, al contrario, se dirigen al
propio humano y sus disposiciones. Se hace inminente, entonces, cuestionar las
barreras fisicas 0 mentales que creamos o que heredamos con el correr del tiempo.

Max Weber? afirmaba que, en la medida que lo cotidiano era invadido por el
proceso de racionalizacién, se disolvian las formas de vida tradicionales. La tradi-
cién perdi6 la naturalidad frente a la universalizacion de normas y valores. Jiirgen
Habermas se refiere a una formacion de identidades abstractas y una individualiza-
cién impuesta. Podemos pensar en perfiles estereotipados que, de hecho, presentan
una caracteristica general: la substitucion de una instancia de pensamiento critico
por el ejercicio de vidas y formacién de identidades a partir de funcionalidades.
Asi, necesitamos restablecer el pensar a través del reconocimiento de la presencia
de lo que rebosa nuestro saber, nuestro yo, y se amplia en el terreno extranjero de
la alternancia. En la via opuesta al concepto del saber, de la racionalidad, estd el
campo de los sentidos, el escenario de multiples posibilidades que aparecen en el
conjunto de las experiencias. Es urgente La vuelta al terreno de las experimenta-
ciones humanas.

La nocién de experiencia apunta hacia un sentido originario que es anterior
y trasciende el terreno epistemoldgico, que es la presuposicién de juicios. Pero el
pensamiento humano ha pasado por una atrofia de los sentidos en el decurso de
un proceso de desencantamiento con el mundo, que tuvo como su objetivo la
racionalizacién de todas las cosas y seres. El pensamiento moderno abrié terreno
a una cultura cristalizada, que perdié la racionalidad por la funcionalidad.’

Con la ausencia de las expresiones de los sentidos, se forjé un ideario de imposi-
bilidades que, antes irreales, pasaron a ser imposibilidades reales. La necesaria cons-
truccién de campos tedricos que hacen la vida funcional y establecen fronteras para
las practicas humanas han llevado a un gradual vaciado de la idea de experiencia.

Cuando cualificamos a alguien como “experiente”, parece estar en juego una
capacidad de elaboracién detallada y un dominio de todos los aspectos de esferas

3. Cf. WEBER, M. A ética protestante no espirito do capitalismo.
4. HABERMAS, J. O discurso filoséfico da modernidade. Séo Paulo: Martins Fontes, 2000, p. 4.
5. GEHLEN, A. Antropologia filoséfica. Del encuentro y descubrimiento Del hombre por si mismo. Barcelona: Paidés, 1993. p. 41.
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vitales ricas en contenido y polifacéticas.® El concepto de experiencia estd asociado
a los conceptos griegos de empeiria, techne (habilidad, destreza) y episteme (cono-
cimiento). En esencia, la idea indica una préctica o habilidad que se construye
con el pasar del tempo, el transcurso de una biografia. Siendo asi, la nocién de
experiencia hace referencia a la importancia de los sentidos en la construccién del
conocimiento humano.

El acto de conocer sugiere la presuposicién de un marco que hace posible su
ocurrencia, permitiendo que la razén retire sus datos y elabore juicios desde los
contenidos sensibles. La idea de un aumento de lo sensible a lo tedrico sugiere
algo como una finalidad de la propia experiencia. En este caso, la simple expe-
riencia culmina en el saber y el conocimiento singular en el saber general.” En el
pensamiento de Aristdteles, el concepto de experiencia guarda una nocién de algo
singular que caracteriza la accién humana. La caracteristica de la experiencia es,
en el pensamiento aristotélico, presentar riqueza y multiplicidad de contenido. El
filésofo percibe el cardcter cerrado y natural del proceso empirico que termina en
la techne, que es elevado al saber general. En nuestros tiempos, se trata justamente
de restablecer esa consciencia.

Una parte de nuestra historia operd a partir de un imaginario conceptual
extraido del horizonte de los sentidos, en un campo ya concebido por la raciona-
lidad, y confundié ese horizonte, o campo epistemoldgico, con el propio terreno
originario en el cual los sentidos actiian en todas las direcciones y posibilidades.
En nuestros tiempos, tal vez sea necesario reconducir al ser humano hacia este
ambiente originario del pre epistemoldgico, para que nos sea posible explorar el
hecho de la experiencia. Siendo asi, el camino de vuelta a la experiencia envuelve
la liberacién de un comportamiento adicto a formas y abstracciones, atado por
una cultura que ha sido dominada esencialmente por la visién, que se relaciond
a la idea de Jogos, para abrir espacio al resurgir de una sensibilidad periférica en
toda a su fuerza expresiva.

La palabra también puede sugerir un tipo de movimiento contrario a La idea
de una préctica construida en el tiempo, expresando un significado que va mds alld
de la especializacion y llega a la experiencia en general. Esto simboliza que puede
referir al escenario anterior a cualquier prictica, al plano de acontecimientos que
aparecen a la consciencia como géneros difusos de conocimiento.

Compreender esta segunda posibilidad de sentido de la experiencia nos pondria
en contacto con um plano de acontecimientos multiples, un escenario de multiples
variaciones desfocalizadas, pero como que encontradas a mano para la construccién
del conocimiento humano, que estard siempre marcado por exclusiones de la varie-
dad de cosas para operar en abreviaciones tedricas y representativas. La abreviacion
del saber se da en el transcurso de la propia naturaleza do conocimiento, como

6. GEHLEN, Arnold. Antropologia filoséfica, p. 41.
7. Cf. ARISTOTELES. Metafisica, A |, 981 a; e Etica a Nicémacos, VI, 8.
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practica limitada y limitadora. Creo que llegar a este segundo sentido de experiencia,
nocién que representa la consciencia de como estd presente en nuestra existencia
una infinidad de cosas como un mundo de posibilidad que es anterior al terreno
cifrado de nuestro campo epistemoldgico, sea algo raro en tiempos “civilizados”,
por el engranaje de una racionalidad que opera en el espacio de forma econémica
y dominadora.

La experiencia también aparece, a lo largo de la historia, como un obstdculo
para las elevadas pretensiones metafisicas, impidiendo el desarrollo del ser huma-
no. Revela que el trazo esencial de la antropologia se transformé en el principio
unilateral de la racionalidad. Entonces, cuando el saber filoséfico busca presentar
una definicién o justificacién para la experiencia, el resultado puede ser un tipo
de pérdida de su genuino horizonte.

El pensamiento metafisico tradicional, por sus excesos, se ha dado a si mismo
a tarea de abandono del terreno de los sentidos para operar apenas a través de
conceptos. Esto parece mostrar nuestra inclinacién para lo que no se pierde, lo
perenne, lo fijo, lo que no sufre a destruccién en el tiempo. Pienso que la tarea
de una educacién que se entrecruza con las artes deba recorrer este camino de
manera opuesta, a saber, volver a lo que cambia, a lo que se pierde, restablecer
una dindmica de la vida que agrega en su horizonte, en el mundo de conceptos
y definiciones, de lo que es y puede ser dominado, pero volverse a los sentidos, a
lo indefinible, a lo que escapa a la dominacién: un retorno a la experiencia, una
retomada del pensar lo posible y lo imposible.

El intento por la vuelta a los sentidos supone el cardcter de necesidad de
abandono de tratados o sistemas tedricos, que representan lo fijo e necesario, para
establecer vias alternativas de acceso a la dindmica de la vida, por medio de formas
de expresion ausentes de la pretensién de busqueda de estructuras necesarias para
definir al ser humano. Envés de escoger y definir las posibilidades, hecho que con-
duce al establecimiento de fronteras con la imposibilidad, la experiencia ahonda un
horizonte desprovisto de limites. La nocién de experiencia puede comprender la
elaboracion de la esfera vital desde el reconocimiento de la presencia de contenidos
variados, y desde una riqueza de matices y posibilidades.

Segtin afirma Gehlen, la actividad epistemoldgica estd relacionada a una des-
carga muscular, indicando que la formacién del cuadro de conceptos que guia el
conocimiento humano deviene de la necesidad de reduccién de esfuerzos inte-
lectuales y de la busqueda de relax muscular. El cifrar del mundo en conceptos
viene de una tendencia econémica del cuerpo, que recusa tensiones y esfuerzos.
Los conceptos dominan y organizan el ambiente. Los sentidos exigen esfuerzos
y experimentaciones, mientras lidian con lo que no es del dominio del saber. La
misma tendencia al relax muscular que encontramos en la relacién entre los sentidos
y el pensamiento, también en el interior de este tltimo aparece.

En el pensamiento, surge una tendencia a reducir el campo de experimentaciones
conceptuales que se caracterizan por la construccién de sentidos posibles. En la esfera
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tedrica, el resultado es la pérdida del propio acto de pensar. El pensamiento parece
orientado a fijarse como saber dominado, lo que significa acabar con el terreno de
indefiniciones que marca el horizonte de experimentaciones. El dominio del saber
recusa las posibilidades de desvio que emergen de la experiencia, y enderezar ese
posible desvio significa negar el esfuerzo del propio pensamiento. De esta forma, la
estructuracién orientada de la experiencia solo es posible a costas de una renuncia
sistemdtica a desvios posibles. El saber reserva un caricter unilateral, que es condicién
para su buena definicién. Supresién y renuncia aparecen como parte de nuestras
condiciones vitales, como constitutivos de nuestras practicas en el mundo.

Estamos frente a la tarea de una toma de consciencia acerca de nuestros propios
limites como seres de conocimiento y, fundamentalmente, frente a la urgencia de
reconocimiento de lo que me es extranjero, diferente, que no se puede definir, de
lo que escapa a cualquier intento de definicién: el otro. Reconocer la presencia
de lo que supera mis pretensiones de dominacién en la nitidez epistemolégica se
traduce como condicién de alteridad. Pienso que el arte preserva ese importante
aspecto, y quela educacién deberia preservar este horizonte de sucesos y cruces
entre seres y cosas que no pueden ser subsumidos unos a los otros.

La experiencia no puede ser tratada como concepto epistemoldgico. Reducir
el empirismo a procesos conscientes dentro de una clase de conocimiento es es-
trecho. Lo empirico, campo de hechos de la experiencia, es mds rico y multiple
que cualquier instancia de desarrollo del saber humano. Cuando reducimos la
experiencia a la formulacién de un juicio, una importante caracteristica de su
sentido se pierde — un horizonte de saberes difusos que apenas se presentan como
posibilidad. Cuando adoptamos la experiencia como sentido comtn, dejamos de
lado la instancia anterior a cualquier saber, instancia a partir de la cual juicios son
posibles, pero en la que son aun inexistentes.

Una concepcidn filoséfica que hace a la experiencia culminar en el juicio ter-
mina por caer en un reduccionismo, en una forma cifrada de la vida. Entonces, la
experiencia debe guardar, en su amplitud, también ese terreno anterior al campo
epistemoldgico. Ello le otorga un cardcter de apertura, pues en ella se refiere lo que
ella no manifiesta. Ademds del contenido evidente, una experiencia logra incluir
sugerencias. Es posible que nuestro cuerpo guarde el registro del que no se ejecuta,
pero factible. Se hace necesario aprender a explorar la experiencia de esa posibilidad.

El campo experimental ofrece infinitos contenidos para la formacién humana.
Parece que hay una disposicién natural, en el ser humano, para salir de ese campo
de posibilidad y moverse en el terreno de saberes dominados. Es en este hecho
que se forman las habilidades humanas. La idea de habilidad sugiere algo como un
resultado producto de grandes esfuerzos que, al fin, se transforma en disponibilidad.
Nuestras habilidades fisicas son adquiridas por la vida experimental, siendo que el
ser humano en ellas se esfuerza para hacer las cosas disponibles. La idea de dispo-
nibilidad sugiere la interrupcién de un esfuerzo por dominacién: cuando algo estd
disponible, cesa su busca. Una atrofia puede ser resultado de una ceguera acerca
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de los variados contenidos que forman el campo de posibilidades, o simplemente
una acomodacidn por ausencia de deseos que conducirian a esfuerzos, musculares
o mentales, para buscar nuevas disponibilidades. El ser humano puede aprender a
percibir el mundo por la reducida necesidad de hacer las cosas disponibles en sus
niveles mds bésicos o elementares.

Es urgente restablecer una dindmica propia de los sentidos. Si los diferentes
tiempos histéricos ofrecen evidencias de una lenta construccién epistemoldgica,
que va desde el sentido a la palabra, entonces ahora se hace preciso rehacer ese
camino de la palabra a los sentidos. Lo que no es cultivado desde temprano se
vuelve dificil, pero no imposible, de ser adquirido: exige esfuerzo. Una educacién
estética debe tener ello en cuenta, ensefiando una capacidad que fue silenciada o
atrofiada en el tiempo.

Nuestros tiempos delatan una pérdida del sentido originario de experiencia.
Esto ha ocurrido debido a las facilidades de la orientacién de la vida mediante
marcos teéricos, formados justamente en el espacio de experimentaciones. Sin
embargo tales marcos pasaron por un proceso de desacople de los sentidos. Siendo
asi, vivimos un tipo de experiencia por herencia de generaciones pasadas — que no
se hereda, pues cada uno precisa desarrollarlo por si mismo.

Existe una abreviacién de la vida con la exclusién de la experiencia de lo impo-
sible. Una vida no experimentada por las imposibilidades se guia por la herencia de
las posibilidades. Significa vivir los caminos, o medios, sin pensarlos. Aprendemos
lo imposible sin la experiencia de lo imposible. Asi como el polvo estd compuesto
por granos infinitos de particulas variadas, representando la diversidad sin la dis-
criminacién o aniquilamiento de sus fragmentos, una propuesta pedagdgica debe
tener en cuenta la tarea de inclusion del cuerpo, de los sentidos, de lo que estd més
alld de los dominios de la racionalidad, sin colocarlo en una situacién subalterna
colonizada por la dominacién epistemoldgica. El ser humano debe ser educado
para resistir y combatir de manera critica el mundo en el cual estd inserido, y sus
formas de vivir y expresar. La educacién y el arte necesitan volverse hacia la apertura
del mundo, que puede alcanzarse por la experiencia de pensar y sentir realizadas
en el cuerpo de cada ser humano.
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ART, SPACE, MEDIATION

Lilian Scholtes

Uber den Workshop zur Ausstellung FUTURE PERFECT - Zeitgenossische
Kunst aus Deutschland in Porto Alerge am 5. /6. August 2015

Seit circa 1 Jahr begleite ich die ifa-Tournee-Ausstellung FUTURE PERFECT
— Zeitgendssische Kunst aus Deutschland' als Kunstvermittlerin an internationalen
Institutionen. Nach den Workshops in Warschau und Kaliningrad in 2014 fiihrte
die dritte Station nach Brasilien. Die Workshop-Arbeit in Porto Alegre zeichne-
te sich aus durch eine gleichberechtigte Zusammenarbeit auf allen Ebenen der
Kunstvermittlungsabteilungen der Bienal do Mercosul und des IFA — Instituts
fir Auslandsbeziehungen.

Partnerin fir die Kunstvermittlung war Juliana Peppl vom Educational Program
der Mercosul-Biennale. Fiir uns beide war der Workshop unsere jeweils erste
kokreative Projektarbeit. Im Workshopteam arbeiteten ca. 80 Studierende aus
dem Ausbildungsprojeke firr Kunstvermittlung der 2015 anstehenden Biennale
zusammen. Der Workshop war nicht direkt in das Ausbildungsprogramm einge-
bunden, fiir die Gruppe war er die erste gemeinsame Projektarbeit. Das Projeke
war ein Angebot an die Teilnehmenden, sich die Ausstellung tiber rdumlich/ins-
tallative Arbeitsprozesse zu erschliefen, ihre personlichen, sozialen, korperlichen,
dsthetischen und emotionalen Expertisen einzubringen und einen kollektiven und
individuellen Denk- und Arbeitsraum zu bauen.(Garoian)

Ich mochte den Workshop in Porto Alegre an dieser Stelle aus meiner ganz
personlichen Perspektive vorstellen, weil er fiir mich einen produktiven Moment
der Verstorung enthielt — einen Bildungsmoment, durch den sich eine bestimmte
Aufmerksamkeit in mir herausgebildet hat fiir das Lernen und Verlernen. Insbesondere
im Riickblick hat sich das Projekt fiir mich als als reflexiver Lernraum erwiesen.
Das ist der erste Teil. In einem zweiten Teil mochte ich tiber die Arbeit der

1. Die Ausstellung, wurde von Angelika Stepken und Philipp Ziegler kuratiert. Gezeigt werden Objekte, Skulpturen, Collagen,
Filme, Videoarbeiten, Installation, Fotografie, Zeichnung und Malerei von sechzehn Kiinstlerinnen und Kinstlern. Vor dem
Hintergrund aktueller globaler Krisen weckt der Titel der Ausstellung beunruhigende Vorstellungen einer vorherbestimmten, al-
ternativlosen und gleichzeitig fllichtigen Zukunft. Aus dieser Perspektive fragt die Ausstellung, wie sich denn heute noch Visionen
und alternative Denkmuster entwerfen lassen.
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Teilnehmenden in der Ausstellung FUTURE PERFECT sprechen, denn so wie
in Porto Alegre habe ich die Ausstellung noch nie wahrgenommen.

Planung/keine Planung

Die Planung des Workshops war nicht einfach, denn im Laufe unserer Planungsarbeit

hatten sich immer wieder neue Bedingungen ergeben, an die wir unsere Arbeit
wiederum anpassen mussten. Der entscheidende, weil schwierigste Planungsfaktor,
war die Anzahl von 80 Teilnehmenden. In den zirkuliren Prozessen unserer wie-
derholten Anderungen und Rekonzeptualisierungen geriet unsere Planungsarbeit

selbst in unseren Blick, und mit dem Blick auf den eigenen Blick verschob sich

unsere Beobachtungsrichtung von den Umstinden des Workshops auf unsere

eigenen Bilder und Handlungen. Der Gedanke in der Kunstvermittlung mit dem

Medium Koérper zu arbeiten, tauchte zwar immer mal wieder auf, aber wir griffen

ihn nie auf. Warum niche? Vielleicht ist es, wie Nora Sternfeld schreibt ,[...]sogar

die spezifische Unterworfenbeit der LebhrerInnen, die die Autorititsverhiltnisse im

Klassenzimmer garantiert. Vielleicht generiert sich die Regierungstechnik in der Schule

viel eher durch die Obhnmacht und die Angst, beim Nichtwissen ertappt zu werden,
als durch einen Vorsprung an Wissen oder Macht. Die Lehrenden sind weder aus den

Logiken der Disziplin noch aus jenen der permanenten Produktivitit ausgenommen.”
(Sternfeld, 125)

Es stimmt. Wir trauten uns nicht, uns darauf einzulassen, mit einer uniiber-
sichtlich groflen Teilnehmergruppe zu arbeiten, mit Medien und Methoden, die
wir nie erprobt hatten. Gleichzeitig mussten wir aber ein Ungleichgewicht im
pidagogischen Verhiltnis zwischen autorisierten Lehrenden und den Lernenden
wahrnehmen. Denn wihrend wir uns nicht trauten, luden wir die Teilnehmer
geradezu dazu ein, sich aktiv auf Kontrollverluste und Risiken des Scheiterns
einzulassen. Und da gab es einen Moment, in dem ich mich in meinen eigenen
Handlungen als beteiligt an zurichtenden Strukturen, also als gewalttitig, erfah-
ren habe. Natiirlich hat mich der Gedanke, in derartige Strukturen verstricke
zu sein, nicht tiberrascht, aber der Moment hat mich erwischt. Paul Mecheril
schreibt mit Bezug auf John Dewey tiber die dsthetische Erfahrung: ,,Damit ist nicht
schlicht ein Akt der Wahrnehmung gemeint, sondern erstens eine Wahrnehmung der
Wahrnehmung und zweitens eine sinnlich qualifizierte Wahrnehmungswahrnehmung,
die sich zwischen Genuss und Betriibnis ereignet, zwischen Unruhe und Befried(ig)
ung.“(Mecheril, 29)

Die Entscheidung, es zu tun oder es nicht zu tun, das ist der Moment, der
mich mehr interessiert, als das, was die Leute schlussendlich machen... (Nassan
Tur iiber seine Arbeit 5 Rucksicke)

Im Spannungsfeld zwischen Erwartungen und Erwartungserwartungen hat-
ten wir unsere Handlungsfihigkeit verloren. Was kann eine grofle Gruppe in
der Ausstellung machen? Sich die Ausstellung ansehen. Ein Experimentierraum
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im Ausstellungsraum war schon lange mein Wunsch gewesen. Wir sind
Koérperwesen, auch im Ausstellungsraum. Wir haben bewegliche Arme und
Beine und brauchen alle einen ,guten Platz“. Allen Planungsunsicherheiten,
Befiirchtungen und vorgefassten Ideen zum Trotz, stellten wir uns eine
Bezichungsstruktur aus bewussten oder unbewussten spezifischen Bewegungen
oder Choreographien vor. Die Forschungsinstrumente und Aktionen fiir diese
Suche kann jede/r Einzelne immer wieder erfinden und experimentell einsetzen:
schauen und bewegen: gehen, biicken, drehen, niherkommen, sich entfer-
nen, sich positionieren, sechen mit dem, was wir schon gesehen haben, erlern-
te Muster, erlernte Standpunkte und Perspektiven aus den Augen verlieren,
sehen als Bewegung, sehen, was wir anschauen und was wir nicht anschauen,
um die Arbeiten herumlaufen, aus dem Fenster sehen, mit dem Riicken zur Arbeit
sitzen, sich nur in der zentralen Laufachse bewegen, auf dem Bauch oder auf
dem Riicken, sich in eine Ecke setzen, einzeln oder in Gruppen, im Turbogen
stehen, mit dem Handy spielen, die Suche muss nicht abgeschlossen werden...
mit Armen und Beinen Sapountzis® nachbauen, sich in der Arbeit von Nairy
Baghramian® positionieren, den Korper parallel zur Installation von Mariana
Castillo Deball* biegen...

Die Teilnehmenden eigneten sich den Raum an. Sie vermaflen und fiillten den
Raum mit auch akustischen Formen. In der Sound-Installation von Dani Gal’
variierten die Abspielgerite Abspieltempo und Lautstirke der Audio-Aufnahmen
in Relation zu den Bewegungen des Publikums. Vor der Arbeit von Henrik Olesen®
deklamierte jemand eine leidenschaftliche Rede. Klatschen und Pfeifen, Rhythmus
und Gegenrhythmus, ein langer lauter Schrei, Hintergrundgerdusche, Applaus, die
Suche muss nicht abgeschlossen werden. In kleinen Gruppen- oder Einzelarbeiten
kreierten die Teilnehmenden Sound-Arbeiten, die zusammenfanden, sich iiberla-
gerten, auseinanderliefen und sich wieder neu formierten oder irgendwo im Raum
verloren gingen. Raum wurde als Relation und Bewegung erfahrbar, erfahrbar als
die Dimension unserer Korper, als die Dimension, die wir mit anderen teilen, als
die Dimension von Vielfalt und Simultanitit.

Zum Einsatz kamen bei den Soundperformances dann auch die Instrumente und
Gerite aus den Rucksicken der Arbeit von Nassan Tur. Die Ausstellungsbesucher
konnen sie ausleihen und im 6ffentlichen Raum entsprechend ihren Wiinschen,
Forderungen, Bediirfnissen benutzen: zum Demonstrieren, zum Sabotieren, fiir
eine offentliche Rede, fiir ein Fan-Ritual oder um damit zu kochen. Die Kunst
verldsst das Museum, sie kann individuell angeeignet werden. Die jungen Leute
packten die Rucksicke aus, untersuchten Inhalte, benutzten das Megaphon und
die Mikrophone, spielten mit Einstellungen. Es war laut. Die Aktion, die fiir die

2. Yorgos Sapountzis: Die Welt in Teilen, 2011, Kunststoff- und Alurohre, Aluminiumband, Stoff, Schnur

3. Nairy Baghramian: Beliebte Stellen / Privileged Points, 2011, Metallstange, Lack, 3 Teile

4. Mariana Castillo Deball: Reflejo de cien espejos tu cuerpo, 2011, Papier maché, Aluminum, Laserdruck
5. Dani Gal: Titel: Architecture Regarding the Future of Conversations, 2008

6. Henrik Olesen: A.T., 2012, Computercollage auf Karton, 20 Blatter
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Strafle gedacht war, wurde in den Ausstellungsraum zuriickgespielt. Beziiglich
des Lirms gab es dann doch Klagen. Allerdings nicht von Seiten der Verwaltung,
sondern von Seiten des wissenschaftlichen Personals in der Bibliothek. Sie fithlten
sich in ihrer wissenschaftlichen Arbeit und in ihrem Recht auf Ruhe gestért und
verlielen das Gebiude. Letztendlich ist jeder Gang durch die Ausstellung ein
Versuch der Ausstellung eine Form zu geben. (Schéttker)

We have to think in terms of reactivation of our relationship of the other, and at the
same time we have to think our life, our actions our language as a contagious process of
changing of the language and of the thought of the body of the other. I mean, we have
to be happy. This is the problem. This is the real political action. Because being happy
is not only good for itself It is also a very contagious form of communication. (Franco

,Bifo“ Berardi on emancipation)

Literatur:

Berardi, Franco ,,Bifo“; The General Intellect is Looking for a Body; https://www.
youtube.com/watch?v=DhlIPcno7zs; Zugriff: 17.1.2016

Garoian, Charles, R.; Charles R. Garoian; Performig the Museum; http://www.
jstor.org/stable/13210392seq=1#page_scan_tab_contents; Zugriff: 17.1.2016
Mecheril, Paul; 2012: Asthetische Bildung. Migrationspadagogische Anmerkungen;
in Kunstvermittlung in der Migrationsgesellschaft/Reflexionen einer Arbeitstagung
—2011; Hrsg: Institut fiir Auslandsbeziehungen, Stuttgart;

Schottker, Uli; documenta 12- Vermittlung; http://www.art-in-berlin.de/incbmeld.
php?id=1167; Zugrift: 17.1.2016

Sternfeld, Nora; 2009: Das pidagogische Unverhiltnis, Lehren und Lernen bei
Ranciére, Gramsci und Foucault; Wien;
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ARTE, ESPACO, MEDIACAO

Lilian Scholtes

Sobre o workshop para a exposi¢io FUTURE PERFECT — Arte
Contemporinea da Alemanha em Porto Alegre, dias 5 e 6 de agosto de 2015.

H4 cerca de um ano acompanho, na qualidade de mediadora artistica, a exposi¢io
itinerante do IFA, (Institut fiir Auslandsbeziehungen, em inglés: Institute for Foreign
Cultural Relations) Instituto de Relagoes Exteriores Culturais, chamada FUTURE
PERFECT (Futuro Perfeito) — Arte Contemporanea da Alemanha,' em institui-
¢oes internacionais. Depois dos workshops em Varsévia e Kaliningrado, a terceira
etapa, em 2014, trouxe-nos ao Brasil. A atividade desenvolvida no workshop em
Porto Alegre notabilizou-se por uma colaboragio equilibrada de todos os estdgios
dos departamentos de mediagao artistica da Bienal do Mercosul e do Instituto de
Relagoes Exteriores (IFA).

Juliana Peppl, do Programa Educativo da Bienal do Mercosul, foi a mediadora
artistica com quem colaborei. O workshop foi, para nds duas, o primeiro trabalho
de parceria em um projeto criativo. A equipe do workshop Primeira Experiéncia
em Mediagio era constituida de cerca de oitenta estudantes egressos do projeto de
capacitagio em mediagio artistica (Curso de Formagio de Mediadores) da Bienal
de 2015, entio ainda em preparagao. O workshop nao esteve diretamente integrado
no programa do curso de formagio e, para o grupo, aquele foi o primeiro projeto
desenvolvido em parceria. O projeto constituiu-se em uma proposta aos participan-
tes para que se apropriassem da exposi¢io por meio de um processo espacial e de
instalacdo, ao trazer seus saberes pessoais, sociais, corporais, estéticos e emocionais,
ao construir um espago de trabalho e pensamento individual e coletivo. (Garoian)

Aqui, eu gostaria de apresentar o workshop de Porto Alegre a partir de minha
perspectiva pessoal, pois, para mim, aquele foi um momento de perturbagio produ-
tiva, um momento de construgio gragas & qual se estabeleceu em mim uma aten¢io
particular para com o aprender ¢ o desaprender. Considerado em retrospectiva, o

1. A exposigao teve como curadores Angelika Stepken e Philipp Ziegler. A mostra incluiu objetos, esculturas, colagens, filmes,
videomontagens, instalagées, fotografias, desenhos e pinturas de dezesseis artistas homens e mulheres. Tendo como pano de
fundo a crise global atual, o titulo da exposi¢do evoca reflexdes inquietantes acerca de um futuro predeterminado, sem alterna-
tivas e, ao mesmo tempo, fugaz. A partir dessa perspectiva, a exposi¢ao pergunta pela possibilidade de se desenvolver visbes
e ideias alternativas no mundo de hoje.
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projeto me trouxe um momento de aprendizado reflexivo.

Esta é a primeira parte. Em uma segunda parte, eu gostaria de falar sobre o
trabalho dos participantes da exposicio FUTURE PERFECT, jd que eu nunca
percebera a exposi¢ao da forma como a percebi em Porto Alegre.

Planejamento/Nenhum Planejamento

Nao foi fécil o planejamento do workshop, j& que, no decorrer de nossos trabalhos
de planificacio, novas condicoes surgiam a toda hora, obrigando-nos a que nos
adaptdssemos a elas. O fator decisivo para o planejamento, por ser o mais dificil
de resolver, foi o nimero de oitenta participantes. Nos processos circulares de
nossas repetidas modificacoes e reconceitualizagoes, acabamos por lancar um olhar
critico sobre nosso préprio plano de trabalho, e, a0 vermos, como que de fora,
nossa prépria visio, deslocou-se a direcao de nosso olhar das circunstancias do
workshop para nossas préprias imagens e agoes. Pensar a mediagao artistica com
o meio corporal era uma ideia que volta e meia surgia, mas que nunca acolhiamos.
Por que nao? Talvez fosse, como escreveu Nora Sternfeld, “... a intrinseca submisso
aos professores e professoras, a qual garantia as relagoes de poder no espago da sala
de aula. Talvez a técnica de governar se gerasse, na escola, mais pela impoténcia
e pelo medo de ser apanhada que por meio de um avango de conhecimento ou
de poder. Os docentes no sio excegio nem a légica da disciplina nem aquela da
produtividade permanente.” (Sternfeld, 125)

Era isso. Nés nio nos atreviamos a trabalhar com um grupo tdo grande, com
midias e métodos que nunca tinhamos testado. Ao mesmo tempo, porém, perce-
biamos um desequilibrio na relagio pedagdgica entre o docente (dotado de autori-
dade) e o discente. Pois, enquanto ainda ndo nos sentdmos seguras, convidamos os
participantes a justamente deixar-se levar de forma ativa pela perda do controle e
pelos riscos do fracasso. Houve um momento em que me flagrei, em meu préprio
agir, como participe em uma estrutura de adestramento, portanto, como um agente
repressivo. Naturalmente, o pensamento de estar enredada em tais estruturas nio
me surpreendeu, mas, na hora, me pegou desprevenida. Paul Mecheril escreveu,
reportando-se a John Dewey, sobre experiéncia estética: “Nao é simplesmente um
ato de percepgio, e sim, em primeiro, lugar, uma percep¢io da percepgio e, em
segundo, uma percepgao perceptiva sensorialmente qualificada que se dd no espago
entre deleite e tristeza, entre inquietagio e satisfacdo.” (Mecheril, 29)

A decisio de fazer ou nio fazer é o momento que me interessa mais do que aquilo
que as pessoas, no final de contas, fazem... (Nassan Tur sobre sua obra 5 Mochilas)

No campo de tensio entre expectativas e expectativas das expectativas, perdemos
nossa capacidade de agao. O que pode fazer um grande grupo em uma exposicio?
Ele pode olhar a exposicio. Eu sempre tivera vontade de criar um espaco experi-
mental em meio ao espaco da exposi¢io. Somos criaturas corpdreas, e isso também
vale para quando estamos dentro de uma exposigao. Temos bragos e pernas méveis e
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precisamos, todos nés, de “um bom lugar”. Apesar de todas as insegurangas de pla-
nejamento, de todos os temores e ideias pré-concebidas, imaginamos uma estrutura
relacional de especificos movimentos coreogréficos conscientes ou inconscientes.
Cada individuo pode inventar quantas vezes quiser e aplicar experimentalmente os
instrumentos de pesquisa e as agoes para essa busca: olhar e movimentar: abaixar-
-se, girar, aproximar-se, afastar-se, colocar-se em posi¢io, ver com o que jd vimos:
desviar o olhar de padrées e posigoes jd aprendidos, olhar como movimento, ver
0 que vemos e 0 que nao vemos, caminhar em torno das obras, olhar pela janela,
sentar-se de costas para a obra, mover-se apenas pelo corredor central, postar-se de
barriga para baixo ou para cima, em um canto, sozinho ou com um grupo, parar
no marco da porta, mexer no celular, a busca nao precisa ser encerrada... Emular,
com bragos e pernas, as construgoes de Yourgos Sapountzis (Atenas-Grécia, 1976),
O mundo em pedagos (2011), posicionar-se dentro dos Lugares Prediletos (2011), o
trabalho de Nairy Baghramian (Isfahan-Ira, 1971), curvar o corpo paralelamente
a instalacdo Reflejo de Cien Espejos Tu Cuerpo (2011), de Mariana Castillo Deball
(Cidade do México-México, 1975)...

Os participantes apropriaram-se do espaco. Eles mediram e preencheram o
espago também com formas acusticas. Na instalagio sonora de Dani Gal (Jerusalém-
Israel,1975), Architecture Regarding the Future of Conversations (2008), os aparelhos
de som variavam a velocidade e a intensidade da reproducgao dependendo dos
movimentos do publico. Em frente & obra de Henrik Olesen (Esbjerg-Dinamarca,
1967), uma pessoa fazia um discurso inflamado. Bater de palmas e assobios, rit-
mo e contra ritmo, um longo e intenso grito, aplauso... a busca nio precisa ser
encerrada. Os participantes criaram, em pequenos grupos ou individualmente,
obras sonoras que se combinavam, se superpunham, se desencontravam e, depois,
novamente se reconformavam ou acabam se perdendo em algum lugar no espaco.
O espago passou a ser apreensivel como relagio e movimento, apreensivel como
a dimensao de nossos corpos, como a dimensao que compartilhamos com outros,
como a dimensio de multiplicidade e simultaneidade.

Os aparelhos e instrumentos das mochilas da obra de Nassan Tur (Offenbach-
Alemanha, 1974) também entraram em agio nas performances sonoras. Os visitantes
da exposi¢ao podiam emprestd-las e utilizd-las no espago puiblico de acordo com seus
desejos, exigéncias e necessidades: para demonstrar, para sabotar, para um discurso
publico, para um ritual de tietagem ou para cozinhar. A arte estd abandonando o
museu, ela pode agora ser apropriada de forma individual. Os jovens pegavam as
mochilas, examinavam o contetido, usavam o megafone e o microfone, simulavam
atitudes. Era uma barulheira. A performance, que tinha sido pensada para ser feita
na rua, acabou por acontecer no espago de exposicoes. Houve queixas em relagio ao
ruido. Mas nio da parte da administragio, e sim dos funciondrios especializados da
biblioteca. Eles se sentiam perturbados em seu trabalho cientifico e no seu direito
ao siléncio, e abandonavam o prédio. Afinal de contas, cada percurso pela exposicao
¢ uma tentativa de dar uma forma a exposicao. (Schottker)
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“Temos de pensar em termos de reativagio de nossa relagio com o outro, e, a0
mesmo tempo, temos de pensar nossa vida, nossas acdes e nossa linguagem como
um processo contagioso de mudanca de linguagem e de concepgao do corpo do
outro. Quer dizer, temos de ser felizes. Esse é o problema. Essa é a verdadeira a¢io
politica. Porque ser feliz ndo é bom apenas para um individuo. E, também, uma
forma muito contagiosa de comunicagdo.” (Franco “Bifo” Berardi falando sobre
emancipagao)
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ARTE, ESPACIO, MEDIACION

Lilian Scholtes

Sobre el worshop para la exposiciéon FUTURE PERFECT — Arte Contemporanea
de Alemania en Porto Alegre, dias 5 y 6 de agosto de 2015

Hace aproximadamente un ano sigo, en calidad de mediadora artistica, la expo-
sicion itinerante del IFA, (Institut fiir Auslandsbeziehungen, en inglés: Institute for
Foreign Cultural Relations) Instituto de Relaciones Exteriores Culturales, llamada
FUTURE PERFECT (Futuro Perfecto) — Arte Contempordnea de Alemania,' en
instituciones internacionales. Después de los workshops en Varsévia y Kaliningrado,
la terceira etapa, en 2014, nos trajo a Brasil. La actividad desarrollada en el works-
hop en Porto Alegre se ha destacado por una equilibrada colaboracién de todos los
escalafones de los departamentos de mediacién artistica de la Bienal del Mercosur
y del Instituto de Relaciones Exteriores (IFA).

Juliana Peppl, del Programa Educativo de la Bienal del Mercosur, ha sido la
mediadora artistica con quien colaboré. El workshop fue, para ambas, el primer
trabajo de sociedad en un proyecto creativo. El equipo del workshop Primera
Experiencia en Mediacién estaba constituido por cerca de ochenta estudiantes
egresos del proyecto de capacitacién en mediacién artistica (Curso de Formacién
de Mediadores) de la Bienal de 2015, en aquel entonces aun en preparacién. El
workshop no estuvo directamente integrado en el programa del curso de formacién
v, para el grupo, aquel fue el primer proyecto desarrollado en sociedad. El proyecto
se constituyé como una propuesta a los participantes para que se apropiaran de la
exposicién por medio de un proceso espacial y de instalacién, al traer sus saberes
personales, sociales, corporales, estéticos y emocionales, al construir un espacio
de trabajo y pensamiento individual y colectivo. (Garoian)

En este punto, me gustaria presentar el workshop de Porto Alegre a partir de
mi perspectiva personal, pues, para mi, aquel ha sido un momento de perturbacién
productiva, un momento de construccién debido al que se establece en mi una

1. La exposicion tuvo como curadores Angelika Stepken y Philipp Ziegler. La muestra incluyé objetos, esculturas, collage, pelicu-
las, video montajes, instalaciones, fotografias, dibujos y pinturas de dieciséis artistas hombres y mujeres. Teniendo como fondo la
crisis global actual, el titulo de la exposicion evoca reflexiones inquietantes acerca de un futuro predeterminado, sin alternativas y,
am mismo tiempo, fugaz. A partir de esta perspectiva, la exposicion pregunta sobre la posibilidad de desarrollar visiones e ideas
alternativas en el mundo de hoy.
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atencidn particular hacia el aprender y el desaprender. Considerdndolo retrospec-
tivamente, el proyecto me trajo un momento de aprendizaje reflexivo.

Esta es la primera parte. En una segunda parte, me gustarfa hablar sobre el
trabajo de los participantes de la exposicion FUTURE PERFECT, ya que nunca
habia notado la exposicién de la forma como la percibi en Porto Alegre.

Planeamiento/Ningin Planeamiento

No fue ficil el planeamiento del workshop, ya que, en el transcurso de nuestros
trabajos de planificacién, nuevas condiciones surgian a toda hora, obligindonos a
adaptarnos a ellas. El factor decisivo para el planeamiento, por ser el mds dificil de
resolver, ha sido el niimero de ochenta participantes. En los procesos circulares de
nuestras repetidas modificaciones y al replantear conceptos, acabamos lanzando una
mirada critica sobre nuestro propio plan de trabajo y al notar como desde afuera
nuestra propia visién se desplazé desde nuestra percepcién de las circunstancias
del workshop hacia nuestras propias imdgenes y acciones. Pensar la mediacién
artistica como medio corporal era una ideia que de vez en cuando surgfa, pero
que nunca adoptdbamos. ;Por qué no? Tal vez fuese, como escribié Nora Sternfeld,
“... la intrinseca sumisién a los profesores y profesoras, que garantia las relaciones
de poder en el espacio del aula. Tal vez la técnica de gobernar se generara, en la
escuela, mds por la impotencia y por el miedo de ser descubierto que por medio
de un avance de conocimiento o de poder. Los docentes no son la excepcién ni la
l6gica de la disciplina ni aquella de la productividad permanente.” (Sternfeld, 125)
Era eso. No nos atreviamos a trabajar con un grupo tan grande, con herra-
mientas y métodos que nunca habiamos probado. Al mismo tiempo, sin embargo,
percibiamos un desequilibrio en la relacién pedagdgica entre el docente (dotado de
autoridad) y el discente. Pues, mientras ain no nos sentiamos seguras, invitamos
a los participantes a, justamente, dejarse llevar de forma activa por la pérdida de
control y por los riesgos del fracaso. Hubo un momento en que me di cuenta, en
mi propia actitud, como participe de una estructura de adiestramiento, por lo
tanto, como un agente represivo. Naturalmente, el pensamiento de estar enredada
en tales estructuras no me sorprendio, pero en el momento me tomé por sorpresa.
Paul Mecheril escribid, reportaindose a John Dewey, sobre la experiencia estética:
“No es simplemente un acto de percepcién y si, en primer, lugar, una percepcion
de la percepcién y, en segundo lugar, una percepcidn perceptiva sensorialmente
calificada que se da en el espacio entre deleite y tristeza, entre inquietud y satis-
faccién.” (Mecheril, 29)
La decisién de hacer o no hacer es el momento que me interesa més que lo que
las personas, al final de cuentas, hacen... (Nassan Tur sobre su obra 5 Mochilas)
En el campo de tensién entre expectativas y expectativas de las expectativas,
perdemos nuestra capacidad de accién. ;Qué puede hacer un gran grupo en una
exposicién? El puede mirar la exposicién. Yo siempre he tenido ganas de crear un
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espacio experimental en medio del espacio da exposicién. Somos criaturas corpdreas,
y esto también vale para cuando estamos dentro de una exposicion. Temos brazos y
piernas méviles y precisamos, todos nosotros, de “un buen lugar”. A pesar de todas
las incertidumbres de planeamiento, de todos los temores e ideas pre concebidas,
imaginamos una estructura relacional de especificos movimientos coreogréficos
consientes o inconscientes. Cada individuo puede inventar cuantas veces quiera y
aplicar empiricamente los instrumentos de basqueda y las acciones para esa bus-
queda: mirar y mover: bajarse, girar, aproximarse, alejarse, colocarse en posicion,
ver con lo que ya vimos: desviar la mirada de padrones y posiciones ya aprendidos,
mirar con el movimiento, ver lo que vemos y lo que no vemos, caminar alrededor
de las obras, mirar por la ventana, sentarse de espaldas a la obra, moverse apenas
por el corredor central, echarse boca abajo o boca arriba, en un rincén, solo o con
un grupo, pararse en el marco de la puerta, estar en el celular, la bisqueda no ne-
cesita ser encerrada... Emular, con brazos y piernas, las construcciones de Yourgos
Sapountzis (Atenas - Grecia, 1976), El mundo en pedazos (2011), ubicarse dentro
de los Lugares Predilectos (2011), el trabajo de Nairy Baghramian (Istahan - Irdn,
1971), curvar el cuerpo paralelamente a la instalacién Reflejo de Cien Espejos Tu
Cuerpo (2011), de Mariana Castillo Deball (Ciudad de México - México, 1975)...

Los participantes se apropiaron del espacio. Ellos midieron y llenaron el espacio
también con formas actsticas. En la instalacién sonora de Dani Gal (Jerusalén -
Israel, 1975), Architecture Regarding the Future of Conversations (2008), los aparatos
de audio variaban la velocidad y la intensidad de la reproduccién dependiendo
de los movimientos del publico. Frente a la obra de Henrik Olesen (Esbjerg -
Dinamarca, 1967), una persona emitfa un discurso caluroso. Aplaudir vy silbar,
ritmo y contra ritmo, un largo e intenso grito, aplauso... no es necesario cerrar
la busqueda. Los participantes crearon, en pequefios grupos o individualmente,
obras sonoras que se combinaban, se superponian, se desencontraban y, después,
nuevamente se reconstitufan o acababan perdiéndose en algtin lugar en el espacio.
El espacio pasé a ser aprehensible como relacién y movimiento, aprehensible como
la dimensi6n de nuestros cuerpos, como la dimensién que compartimos con otros,
como la dimensién de multiplicidad y simultaneidad.

Los aparatos e instrumentos de las mochilas de la obra de Nassan Tur (Offenbach-
Alemanha, 1974) también entraron en accién en las performances sonoras. Los
visitantes de la exposicién podian prestarlas y utilizarlas en el espacio publico de
acuerdo con sus deseos, exigencias y necesidades: para demostrar, para sabotear,
para un discurso publico, para un ritual de fanatismo o para cocinar. El arte
estd abandonando el museo, ella puede ahora ser apropiada de forma individual.
Los jévenes cogfan las mochilas, examinaban su contenido, usaban altavoz y el
micréfono, simulaban actitudes. Era un barullo estridente. La performance, que
habia sido pensada para hacerse en la calle, acabd ocurriendo en el espacio de ex-
posiciones. Hubo quejas sobre el ruido. Pero no de parte de la administracién, y
si de los funcionarios especializados de la biblioteca. Ellos se sentian perturbados
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en su trabajo cientifico y en su derecho al silencio, y abandonaron el edificio. Al
final de cuentas, cada transcurso por la exposicion es un intento de darle forma a
la exposicién. (Schottker)

Tenemos que pensar en términos de reactivacion de nuestra relacién con el otro,
y, al mismo tiempo, tenemos que pensar nuestra vida, nuestras acciones y nuestro
lenguaje como un proceso contagioso de cambio de lenguaje y de concepcidn del
cuerpo del otro. Es decir, tenemos que ser felices. Este es el problema. Esta es la
verdadera accién politica. Porque ser feliz no es Bueno tan solo para un individuo.
Es, también, una forma muy contagiosa de comunicacién. (Franco "Bifo" Berardi
hablando sobre emancipacidn).
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O ESPACO HIBRIDO COMO
GERADOR DE PROJETOS
EDUCATIVOS

Gloria Jové

Quando Cristidn G. Gallegos, dialogante ¢ curador do programa educativo da
102 Bienal do Mercosul, me propds ministrar o curso de formacio de professores,
sigilosamente invadiram o meu cotidiano um sem-fim de davidas.

Nasci em um povoado de 1.800 habitantes, onde morei até completar meus
18 anos. Sou mestra e professora em Lleida, cidade de cerca de 140.000 habitan-
tes muito perto de Barcelona. Esses dados de minha biografia contrastam com as
préprias dimensoes do pais onde tinha de concretizar a formagio, o Brasil.

O que poderia acrescentar um contexto no qual eu nunca havia estado antes?
Nio falo a lingua, o portugués, mesmo podendo entendé-la por ser minha lingua
materna o cataldo, a0 mesmo tempo em que falo o espanhol pela situagio territorial
na que me encontro.

A metodologia que tenho trabalhado, durante estes anos no meu becoming
teacher — termo que significa nao existir uma esséncia do ser que estamos tentando
ser, se nao que estamos em constante mudanca (Deleuze & Guattari, 1995) —, a
desenvolvo e a concretizo em um contexto e em um espago. Atrevo-me a afirmar
que é uma metodologia que pode ser pensada em termos de site specific, ou site
specificity. Decorre dai um encontro Gnico e inimitdvel no lugar onde se realiza,
visto que parte dos recursos comunitirios ¢ patrimoniais do lugar ¢ tinico e inimi-
tdvel, porque se constitui com as pessoas que nele participam, desde a perspectiva
da criacdo de situagoes tal € como propunham os letristas e os situacionistas em
meados do século XX. Estes conceitos nasceram e se aplicam majoritariamente
no 4mbito artistico, onde o artista cria a obra e esta tem razao de existir para um
lugar (Kaye, 2000). Desenvolvé-los implica que o espaco forma parte da “obra” e
busca gerar uma interagdo, provocando novas formas de experimentar, de sentir,
de perceber, de interagir, de construir, de viver com o espago, o lugar e as pessoas
que ali participam.

A minha formagio nao vem do 4mbito artistico. Sou professora ¢ pedagoga
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em formagio de professores, e na minha ocupagio didria tento criar situagoes
nas quais todos possamos apreender e nos construir a partir de nossas diferengas,
como pessoas capazes de promover aprendizagens para todos, nos contextos hete-
rogéneos que sdo os centros educativos e nas sociedades do século XXI. Os anos
de experiéncia e de conhecimento sobre ela me levam a questionar: por que no
mundo da educacio se fala tanto da necessidade de mudanca e custa tanto a sua
implementagio e, sobretudo, sua continuidade? Por que nesse mundo estdo tio
arraigados alguns modelos docentes? Por que custa tanto mudd-los? E, portanto,
de que forma podemos articular os espagos formativos a fim de desconstruir e
reconstruir esses modelos que levamos tdo entroncados?

Em 2003, Lleida abriu suas portas o Centro de Arte Contempordneo La Panera,
quando tive um encontro com as educadoras do servi¢o educativo. A reunido ge-
rou, posteriormente, o Educ-arte / Educa(r), projeto de trabalho em rede entre a
Facultad de Educacién, algumas escolas e o Centro de Arte (Jové, Ayuso, Sanjuan,
Cano, Zapater, 2009) (Jove, Ayuso, Betrian, 2012) (Jove, Betrian, 2012). Este
projeto estd sendo desenvolvido partindo da concepgio de espago hibrido no qual o
conhecimento académico, o prético e o existente convergem em novas formas mais
horizontais de aprendizagem (Zeichner, 2010). Pretende, assim, gerar processos
de aprendizagem e de pensamento para todos em torno da arte, especialmente a
arte contemporanea.

A metodologia promove experiéncias sobre a arte contando com os recursos que
a comunidade oferece. A arte como estratégia e a arte como experiéncia (Dewey,
1934, 2008) sdo os temas. E por que a arte? Por sua riqueza expressiva, pelas mul-
tiplas perguntas que suscita, bem como pelos distintos horizontes que propée, a
arte contribui para a formacio de individuos receptivos, criticos, dialogantes, ima-
ginativos e reflexivos (Eisner, 2003). Baseados em O’Sullivan (2006), consideramos
a arte como um potencializador de possibilidades e de mundos possiveis, assim
como uma estratégia para poder desenvolver pensamentos rizomdticos (Deleuze
& Guattari. 1995). Eles utilizam a metdfora do rizoma para explorar variadas pos-
sibilidades de crescimento. Desta forma, o pensamento rizomdtico ¢ visto como
noémade, 4 procura de novas possibilidades. Aceitei a proposta.

De 8 a 15 de setembro de 2015, participei como formadora no marco do
programa educativo da 102 Bienal do Mercosul: Possibilidades do Impossivel. A
metodologia se concretizou nos museus, centros de arte e com as exposi¢oes que
naquele momento havia na cidade; para isso, foi necessdrio um trabalho em rede.
Foram meses prévios a bienal, sendo que muitas institui¢des estavam preparando
a exposicio que teriam de receber durante o evento.

A finalidade era mostrar minha metodologia e os projetos que ela gera, os quais
mostram, simultaneamente, como pensar e aprender sobre arte e expandir as possi-
bilidades educativas. E uma légica que faz da arte e da educagio um hibrido e, com
base em Luis Canmitzer (2015), propomos que a arte resulte numa metodologia
que sirva para adquirir e expandir o conhecimento, em lugar de continuar como
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meio de producio de objetos — porque, como afirma Isidoro Valcarcel (2011), “a
arte s6 tem sentido quando nos faz conscientes e responsdveis de uma realidade
pessoal, normalmente através do préprio jogo da arte”.

O primeiro encontro foi com convidados e alguns professores que formavam
parte do primeiro Conselho Consultivo para a andlise, realizagio e validagio dos
materiais educativos propostos para a 102 Bienal. Nosso encontro ocorreu na
Galeria Mamute, onde acontecia a exposi¢io Antes era s6 0 vio, de Antonio Augusto
Bueno. As obras que a compdem sio pinturas, gravuras, esculturas e videos. Em
seu conjunto, formam-se zonas nio definidas, oferecendo ao espectador relagoes
com multiplas aberturas e possibilidades mais imediatas, outras menos explicitas.
Sua obra explora além dos limites da gravura, e concretiza uma instalagao na escada
onde propde a realizagio de uma escultura com elementos naturais, convertendo
o lugar em uma situagio.

Chegamos a galeria, propondo visitar e observar liviemente o espago, docu-
mentando o nosso itinerdrio para mostrar as conexdes que cada um de nds realizou.

As vozes emergem, compartilhamos as relagoes e conexdes efetuadas. Cada um
relata as relagoes que estabeleceu com suas vivéncias e experiéncias: um mestre o
relaciona com a conduta de seu filho de ir recopilando troncos de drvores e outros
elementos naturais; um professor de histéria o relaciona com a necessidade de dar
ordem ao que nio entendia e, por fim, a imprescindibilidade de procurar a cartela
onde estava a informagio do artista e da obra. Fizemos fotos e as tecnologias nos
permitiram ver a escultura situada na escada em didlogo com as obras de pintura
e gravura localizadas em outras salas.

Antonio, o artista, escutou atentamente, sendo o ltimo a falar. E diz: “faco
estruturas, esculturas, mas vocés fazendo a foto criaram as suas préprias obras,
fizeram as préprias estruturas. Vendo suas fotos, sdo sua composi¢io escultérica e
criagio de possibilidades”. E acrescenta: “antes desta sesso, eu nio tinha visto essas
possibilidades! Participar desta sessdo e estar calado, observando o que faziam e
diziam, me permitiu expandir as possibilidades da obra e as narrativas que ela gera”.

Neste momento, teve sentido a obra de Luis Camnitzer (2009-2015): “o mu-
seu ¢ uma escola. O artista aprende a comunicar-se. O publico, a fazer conexoes”.

Vivemos a experiéncia do que ¢, representa e se torna o espago hibrido, espago
educativo, comunicagio, permitindo fazer conexées, onde todos podemos apren-
der: artista, curador, professor, instrutor, servigos de educagio profissional a outros
museus cidade e as pessoas do corpo docente da Bienal.

Concluimos com a exibicio do video Sem titulo [2015, dimensoes varidveis, video
com participacgio de Bebeto Alves, Eduardo Montelli e Luis Filipe Bueno, tiragem
ilimitada], em que uma intervengao é mostrada numa casa abandonada. Depois que
comecamos a ver a galeria para o “atelier” de Ant6nio, com o propdsito de estar atento
a0 que se viu durante a viagem. Esta agio destina-se a viver o que somos capazes de
ver antes de ter uma experiéncia com arte — e vai além. Serd que seremos capazes de
ver as coisas diferentes na rua? E de estabelecer diferentes relacoes?
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Descemos a rua e chegamos ao estidio do artista. Seu atelier mostrou coeréncia
entre o seu trabalho e as agdes feitas por Antdnio. Nio era um espago abandonado
que fora reutilizado para remodelar o espaco. Na natureza do quintal, ele fez o seu
caminho; ramos, flores e frutos cafam das drvores ao longo do tempo. O futuro
era palpdvel levando-nos a relacionar intervengées artisticas com o que vemos na
vida cotidiana.

Eisner (2008), na conferéncia de encerramento do Primeiro Congresso
Internacional Museus em Educacio - A formagio de educadores, realizado em Madrid,
no Museo Thyssen, perguntou: “por que visitar museus e centros de arte?”. E
disse: “para viver e experimentar a arte na vida cotidiana, a arte estd na rocha, sio
os paralelepipedos das ruas, e as ervas daninhas que crescem entre eles é que nos
permitem pensar metaforicamente no espago onde a grama cresce, entre parale-
lepipedo e paralelepipido como um espaco de possibilidades — em Gltima instancia
hibridos —, novos espagos, mesmo aqueles por tornar-se.”

Fomos capazes de experimentar e vivenciar que qualquer elemento pode gerar
multiplas contas e multiplas propostas que convidam a reflexdo. Devemos per-
guntar: como podemos estabelecer relagdes com as obras de acordo com a nossa
experiéncia, conhecimentos e modos de fazer? Tinhamos o artista com a gente,
que nio tomou a palavra até o final da sessio, pretendendo, assim, desconstruir a
experiéncia de como se materializam as visitas a museus e centros de arte. Escutar
o educador (mediador)? Ouvir o artista? Como construir o discurso, as narrativas
e gerar pensamento e conhecimento sobre arte através da deferéncia conjunta de
todos os participantes?

E necessdrio desconstruir formas de ver o mundo, pensamentos, conceitos, e
convidar-nos a fazer da obra de Alfredo Jaar A Logo for América [Um Logo para
a América] — a palavra “América” frequentemente ¢ aplicada a uma parte do con-
tinente. Nas palavras do préprio artista, “a lingua ndo ¢ inocente e reflete uma
realidade geopolitica. O uso da palavra América nos Estados Unidos erroneamente
refere-se apenas ao pais, e nio a todo o continente, como uma manifestagdo clara
da dominagio politica, econdémica e cultural dos EUA no resto do continente.”

Terminamos o dia e houve uma proposta para a data seguinte: traga um item
pessoal que dialogue com a experiéncia vivida no dia de hoje, no contexto conforme
Larrossa (2003) — este autor entende a experiéncia como algo que ja nos passou,
€ ndo como o0 que acontece.

O workshop comegou numa quinta-feira no Museu Iberé Camargo, com a
exposicio A Reinvengio da Pintura, de Abraham Palatnik, um artista que exploraa
arte em movimento e experiéncia sensorial. A mostra ¢ uma retrospectiva daquele
que é considerado o mestre da arte cinética. Ele inclui dispositivos cinecromdticos e
objetos cinéticos, obras baseadas em luz e movimento. As histérias sao geradas em
relagio ao movimento e a experiéncia sensorial. Do espaco da exposi¢ao passamos
a outro ambiente, onde os objetos de Palatnik deixaram de ter o papel principal,
que foi adquirido pelos objetos que tinhamos trazido para compartilhar.
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Continuamos a explorar e a desconstruir a experiéncia sensorial com a apre-
sentagdo de um brécolis e a proposta de conversar com ele. Com esta proposta,
foi desenvolvida a capacidade de estabelecer andancas rizomdticas como afirma
Allan (2012), afirmamos que as pessoas ¢ profissionais capazes de responder as
necessidades da nossa sociedade tem de ser capazes de fazer conexdes ¢ “derivas”
rizomdticas e facilitadoras. Na Universidade de Lleida, todos os anos, em cada
curso escolar, aparece em nossas salas de aula um “brécolis” (Jové, Olivera , 2014).
Mostrei-lhes um artigo de uma das estudantes, Laura Portillo, em que estudos de-
monstram as qualidades do brécolis como alimento, contribuindo para a prevencio
do cancer. Sua obra visualmente ¢ ligada aquela de Antonio Caro, da Colémbia,
intitulada Malboro (1975) — ele, um artista que teve presenca na bienal com o
trabalho Colombia (1976).

Como afirma G. Gallegos (2015), os artistas da segunda metade do século XX
olharam de maneiras simples que lhes permitissem — e nos permitem — refletir sobre
diferentes situagoes na nossa sociedade. Um deles é Antonio Caro, que olha para
um produto de massa como a Coca-Cola e executa a sua obra Colombia (1976).
Caro (2015) diz que esse trabalho foi produzido por sugestio de uma mulher, que
afirmou: “se vocé jé fez isso com Malboro, faga com Coca-Cola.”

Para Camnitzer (1994), Caro vé uma “guerrilha visual” e convida artistas ame-
ricanos a seguir o exemplo. Camnitzer resgata a obra do artista como uma possivel
alternativa de dentincia politica: aquela que assume a violéncia se nao explorar as
possibilidades poéticas da arte para as queixas abertas indiretamente.

E durante a caminhada pela cidade...

Coca-Cola por todas as partes.

Coca-Cola por todas as partes.

Coca-Cola por todas as partes.

A obra de Caro abriu o nosso olhar para o “visivel que diariamente torna-se
invisivel para nds”. Talvez as obras de George Perech (1992, 2008) também nos
ajudem nessa “tentativa’.

Sua obra, que parte do olhar para um produto de massa, permite nos concen-
trar sobre a vida cotidiana e ver, sentir a presen¢a macica deste produto em nosso
estilo de vida.

Foi magico:

“Quantas vezes eu estive aqui e nunca visto até Coca-Cola, Coca-Cola, Coca-
Cola”, podia ser ouvido em polifonia .

“Olha as cadeiras”.

“Olha nos cartazes”.

“Olha na camiseta”.

“Olha nos cristais”.

Coca-Cola,

Coca-Cola,

Coca-Cola,

102 BIENAL DO MERCOSUL — MENSAGENS DE UMANOVAAMERICA | 157



Coca-Cola,

Coca-Cola.

A obra permitiu ver a realidade de forma diferente, nos faz perceber que existem
no nosso ambiente e nos penetra furtivamente, mesmo sem perceber.

O trabalho estaria na Bienal fazendo parte da exposicio Biografia da Vida
Urbana, que teve lugar no Memorial do Rio Grande do Sul, e poderia gerar
aprendizado e pensamentos em torno dele, enfatizando conceitos que aparecem
nos materiais educativos propostos.

A reuniao seguinte foi no Mercado Publico, para continuar a experiéncia sen-
sorial, 0 movimento e as relagdes entre a arte e a vida cotidiana possibilitando um
mapeamento olfativo ainda maior. Isso nos permitiu estabelecer relagoes entre
esse sentido e a exposicao Olfatdria: O Cheiro na Arte e o cheiro na vida cotidiana,
conceituando sobre a importancia da arte de perceber a vida cotidiana de forma
diferente.

Continuamos o nosso “caminhar” até o Museu Julio de Castilhos para ver uma
estatua das Missoes Jesuiticas, Imagem da Virgem Maria, (Século XVI), uma vez que
esta estaria presente na exposicao Antropofagia Neobarroca, no Santander Cultural.

O objetivo era ver como é uma pega dialoga e cria narrativas distintas em fun¢io
do espago que ocupa e contextos que a circundam.

De 14 fomos para o Santander Cultural, local onde finalizamos nosso encontro
com a exibi¢io do filme Fuego en Castilla, de José del Val Omar (1958-1960), ci-
neasta experimental que a partir de sua viso tdtil e de seu laboratério PLAT (Picto
Luminica Atdio T4ctil) nos ajuda na expansao da experiéncia sensorial.

A minha contribui¢io para o projeto curatorial do programa educacional da
102 Bienal do Mercosul - Possibilidades do Impossivel, liderado pelo “dialogante” e
curador do programa Cristidn G. Gallegos, se deu na construgao de pontes entre
o contexto de Porto Alegre, as exposi¢des bienais e os projetos gerados em Lleida,
com base na metodologia de aprender a se comunicar e pensar sobre a arte con-
temporinea. Mostrou-se, na pratica, como os processos artisticos sio geradores
de projetos educacionais, permitindo expandir as oportunidades educacionais e
contribuir para a formagao flexivel, aberta, criativa e comprometida com a socie-
dade do século XXI.

A proposta foi finalizada com base na rede e tornou-se itinerante, territoriali-
zando diferentes espagos e lugares. Caminhamos concebendo o andar como uma
prética estética (Careri, 2009), entendendo que a caminhada, de uma forma ou
de outra, também ¢ narragio. A cidade de Porto Alegre se tornou uma escola.
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EL ESPACIO HIBRIDO COMO
GENERADOR DE PROYECTOS
EDUCATIVOS

Gloria Jové

Cuando Ciristidn G. Gallegos, dialogante y curador del programa Educativo en
la 102 Bienal de Mercosur me propuso participar en el programa educativo de la
Bienal un sinfin de dudas entraron sigilosamente en mi quehacer cotidiano.

Naci en un pueblo de 1.800 habitantes y vivi en él hasta los 18 anos. Soy
maestra y profesora en Lleida, ciudad de unos 140.000 habitantes, muy cerca de
Barcelona. Estos datos de mi biografia contrastan con las propias dimensiones del
pais donde tenfa que concretar la formacién, Brasil.

;Qué podria aportar en un contexto en el cual nunca habia estado antes? No
hablo la lengua, el portugués, si puedo entenderla por ser mi lengua materna el
cataldn a la vez que hablo el castellano por la situacion territorial en la que me
encuentro. La metodologia que he desarrollado durante estos afios en mi becoming
teacher, término que significa que no hay una esencia del ser que estamos tratan-
do de ser, sino que estamos en constante cambio (Deleuze & Guattari, 1995),
la desarrollo y la concreto en un contexto y en un espacio. Me atrevo a afirmar
que es una metodologia que puede ser pensada en términos de site specific o site
specificity. Deviene un encuentro tnico e irrepetible en el lugar donde se concreta
y se desarrolla ya que parte de los recursos comunitarios y patrimoniales del lugar
y Unico e irrepetible porque se construye con las personas que en €l participan,
desde la perspectiva de la creacién de situaciones tal y como proponian los letris-
tas y los situacionistas a mediados del Siglo XX. Estos conceptos nacieron y se
aplica mayoritariamente en el dmbito artistico, en los que el artista crea la obra y
esta tiene razon de existir para un lugar (Kaye, 2000). Desarrollarlos implica que
el espacio forma parte de la “obra” y busca generar una interaccién provocando
nuevas formas de experimentar, de sentir, de percibir, de interactuar, de construir,
de vivir con el espacio, el lugar y las personas que hi participan.

Mi formacién no proviene del dmbito artistico. Soy maestra y pedagoga en
formacién de maestros y en mi quehacer diario intento crear situaciones en las que
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todos podamos aprender y construirnos desde nuestras diferencias, como personas
capaces de promover aprendizajes para todos en los contextos heterogéneos que
son los centros educativos y las sociedades del siglo XXI. Mis afios de experiencia
y de conocimiento sobre ella me llevan a cuestionar: ;Por qué en el mundo de la
educacién se habla tanto de la necesidad del cambio y cuesta tanto su implemen-
tacién y sobretodo su continuidad? ;Por qué en este mundo estdn tan arraigados
algunos modelos docentes? ;Por qué cuesta tanto de modificarlos? Y por tanto ;de
qué manera podemos articular los espacios formativos para deconstruir y reconstruir
estos modelos que llevamos tan entroncados?

En 2003 en Lleida abrié sus puertas el Centro de Arte Contempordneo La
Panera y tuve un encuentro con las educadoras del servicio educativo, encuentro
que generd posteriormente el proyecto Educ-arte / Educa(r) proyecto de trabajo
en red entre la Facultad de Educacién, algunas escuelas y el Centro de Arte (Jové,
Ayuso, Sanjuan, Cano, Zapater, 2009) (Jove, Ayuso, Betrian, 2012) (Jove, Betrian,
2012). Este proyecto se estd desarrollando desde la concepcion del espacio hibrido
en el que el conocimiento académico, el prictico y el existente convergen en nuevas
formas mds horizontales de aprendizaje (Zeichner, 2010) y por tanto pretende
generar procesos de aprendizaje y de pensamiento para todos en torno al arte,
especialmente el arte contempordneo. La metodologia que desarrollo promueve
experiencias de aprendizaje y de pensamiento en torno al arte y con los recursos
que la comunidad nos ofrece. El arte como estrategia, el arte como experiencia
(Dewey, 1934, 2008). ;Y porque el arte? Por su riqueza expresiva, por los multiples
interrogantes que plantea y por los distintos horizontes que propone contribuye a la
formacién de individuos receptivos, criticos, dialogantes, imaginativos y reflexivos
(Eisner, 2003). Basindonos en O’Sullivan (2006) consideramos el arte como un
potenciador de posibilidades y de mundos posibles y como una estrategia para
poder desarrollar pensamientos rizomaticos (Deleuze & Guattari. 1995). Ellos
usan la metdfora del rizoma para explorar multiples y variadas posibilidades de
crecimiento. Asi, el pensamiento rizomdtico es visto como némada, en busca de
nuevas posibilidades. Acepté la propuesta.

Del 8 al 15 de septiembre de 2015 estuve participando como formadora en
el marco del programa educativo de la 102 Bienal de Mercosur Posibilidades de lo
Imposible. La metodologia se concreté en los Museos, Centros de Arte y con las
exposiciones que en aquel momento habia en la ciudad y para ello fue necesario
un trabajo en red. Eran meses previos a la bienal y muchas instituciones estaban
preparando la exposicién que tendrian que albergar durante el evento.

La finalidad era mostrar mi metodologia y los proyectos que ella genera, los
cuales a la vez muestran como pensar y aprender en torno al arte expande las po-
sibilidades educativas. Es una metodologia que hibrida el arte y la educacién y en
base a Luis Canmitzer (2015) proponemos que el arte devenga una metodologia
para adquirir y expandir el conocimiento en lugar de continuar como medio de
produccién de objetos, porque como afirma Isidoro Valcarcel (2011), ‘el arte sélo

162 | POSSIBILIDADES DO IMPOSSIVEL: ARTE, EDUCAGAO, DIALOGOS E CONTEXTOS



tiene sentido cuando nos hace conscientes y responsables de una realidad personal,
normalmente a través del propio juego del arte”.

El primer encuentro fue con invitados y algunos de los profesores que formaban
parte del primer Consejo Consultivo para el andlisis, realizacién y validacién de los
materiales educativos propuestos para la 102 bienal. Aquel tuvo lugar en la Galeria
Mamute, que albergaba la exposicién “Antes era s6 o vio” de Antonio Augusto
Bueno. Las obras que la componen son pintura, grabado, escultura y video. En
su conjunto forman zonas no definidas ofreciendo al espectador relaciones con
multiples aberturas y posibilidades unas mds inmediatas, otros menos explicitas.
Su obra explora mds alld de los limites del grabado y concreta una instalacién en
la escalera donde plantea la realizacién de una escultura con elementos naturales,
convirtiendo el lugar en una situacién.

Llegamos a la galeria e iniciamos proponiendo visitar y observar libremente el
espacio, documentando nuestro itinerario para mostrar las conexiones que cada
uno de nosotros realiziramos.

Las voces emergen, compartimos las relaciones y conexiones realizadas. Cada
uno relata las relaciones que ha establecido con sus vivencias y experiencias: un
maestro lo relaciona con la conducta de su hijo de ir recopilando tronquitos de
drbol y otros elementos naturales; un profesor de historia lo relaciona con la nece-
sidad de dar orden a lo que no entendia y la necesidad de buscar la cartela donde
habia la informacién del artista y de la obra. Hacemos fotos y las tecnologfas nos
permiten poder ver la obra de la escultura situada en la escalera en didlogo con las
obras de pintura y grabado situadas en otras salas.

Anténio, el artista escucha atentamente, siendo el tltimo en hablar. Y dice:

“Yo hago estructuras, esculturas, pero vosotros haciendo la foto habéis creado
vuestras propias obras, habéis hecho vuestras propias estructuras. Viendo vuestras
fotos habéis hecho vuestra propia composicion escultérica y habéis creado nuevas
posibilidades”. Y agrega: jPrevia a esta sesion yo no habia visto estas posibilidades!
Participar en esta sesién y estar callado observando lo que hacias y deciais me ha
permitido expandir las posibilidades de la obra y las narraciones que genera”

Y en ese momento tomo sentido la obra de Luis Camnitzer (2009-2015) “El
museo es una escuela. El artista aprende a comunicarse. El pablico aprende a
hacer conexiones”

Vivimos la experiencia de lo que es, representa y deviene el espacio hibrido,
espacio educativo, de comunicacién, que posibilita realizar conexiones y en el que
todos podemos aprender: Artista, galerista, profesores, formadora, profesionales
de servicios educativos de otros museos de la ciudad y personas del equipo peda-
gbgico de la bienal.

Finalizamos con la proyeccién de un video Sem Titulo [2015, medidas varidveis,
video com participagio de Bebeto Alves, Eduardo Montelli e Luis Filipe Bueno,
tiragem ilimitada] en el que se muestra una intervencién en una casa abandonada.
Después del visionado partimos de la galeria hacia el “Atelier” de Ant6nio con la
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consigna de estar atento a lo que vefamos en durante el trayecto. Con esta acciéon
se pretende vivir lo que somos capaces de ver antes de tener una experiencia con el
arte y después. ;Seremos capaces de ver cosas distintas en la calle? ;Seremos capaces
de establecer relaciones distintas? Fuimos andando por la calle y llegamos al atelier
del artista. Su atelier mostraba coherencia entre su obra y las acciones realizadas
por Antonio. Habia reutilizado un espacio abandonado para remodelarlo. En el
patio de la casa la naturaleza hacia su curso, ramas, frutos y flores que caen de
los drboles, se palpaba el paso del tiempo, el devenir. Y ello nos trasporté a poder
relacionar intervenciones artisticas con lo que vemos en la vida cotidiana. Eisner
(2008) en la conferencia de clausura del I Congreso Internacional. Los museos en
la educacién. La formacién de los educadores, celebrado en Madrid en el Museo
Thyssen, pregunto: ;Por qué hay que visitar Museos y Centros de arte? Y afirmé:
Para poder vivir y experienciar el arte en la vida cotidiana, porque el arte — afiadi6
— estd en la piedra, son los empedrados de la calle y las hierbas que crecen entre
ellos los que nos permiten pensar metaforicamente en el in between en el espacio
por donde crece la hierba, entre adoquin y adoquin como espacio de posibilidades,
en definitiva en espacios hibridos, nuevos, aun por devenir.

Pudimos experienciar y vivenciar que cualquier elemento puede generar malti-
ples narraciones y multiples propuestas que invitan a la reflexién. Y cabe pregun-
tarnos, ;Coémo establecemos las relaciones con las obras en funcién de nuestras
experiencias, conocimientos y maneras de hacer? Teniamos al artista con nosotros
y no toma la palabra hasta muy avanzada la sesion, por tanto con la experiencia
pretendemos deconstruir como se concreta la visita a los Museos y a los Centros
de Arte. ;Escuchando al educador-mediador?, ;escuchando al artista? ;Cémo
construimos el discurso, las narraciones y generamos pensamiento y conocimiento
en torno al arte y a través de la narracion conjunta de todos los participantes?

Es necesario deconstruir maneras de ver el mundo, pensamientos, conceptos,
como nos invita a hacerlo la obra de Alfredo Jaar A Logo for America [Un Logo
para América] en el que se usa frecuentemente la palabra América aplicada a una
sola parte del continente. En palabras del propio artista “El lenguaje no es inocente
y refleja una realidad geopolitica. El uso de la palabra América en los EE.UU.,
erroneamente se refiere nicamente a los EE.UU. y no a todo el continente como
una manifestacién clara de la dominacién politica, econdmica y cultural de los
EE.UU. del resto del continente”

Finalizamos el dia y hubo una propuesta para el dia siguiente. Traer un objeto
personal que dialogue con la experiencia vivida durante el dia, en el sentido que
apunta Larrossa (2003). Este autor entiende la experiencia como aquello que “nos”
ha pasa, y no con aquello que pasa.

El jueves el taller lo iniciamos en el Museo Iberé Camargo con la exposicién
La Reinvencién de la Pintura de Abraham Palatnik, artista que explora el arte en
movimiento y experiencia sensorial. La exposicién es una retrospectiva del con-
siderado maestro del arte cinético. Incluye los aparatos cinecromdticos y objetos
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cinéticos, trabajos basados en luces y movimiento. Las narraciones que se generan
son en relacién al movimiento y a la experiencia sensorial. Del espacio expositivo
pasamos a otro espacio de la fundacién en el que los objetos de Palatnik dejaron
de tener el protagonismo para ser adquirido este por los objetos que cada uno
habia traido para compartir.

Continuamos explorando y deconstruyendo la experiencia sensorial con la
presentacion de un brécoli y la propuesta que hacemos de dialogar con él. Con
esto propuesta se pretende desarrollar la capacidad de establecer Rhizomatic wande-
rings ya que en base a Allan (2012), afirmamos que las personas y los profesionales
capaces de dar respuesta a las necesidades de nuestra sociedad, han de ser capaces
de hacer conexiones y derivas rizomdticas y posibilitadoras. En la Universidad de
Lleida, cada curso escolar aparece en nuestras aulas con un “brécoli” (Jove, Olivera,
2014). Les mostré un trabajo realizado por una de las estudiantes Laura Portillo,
en el que se relacionaban los estudios que evidencian las cualidades del brécoli
como alimento que contribuye a la prevencién del cdncer. Su trabajo conectaba
visualmente con la obra de Antonio Caro Malboro (1975), artista que tuvo su
presencia en la bienal con la obra Colombia (1976).

Como afirma G. Gallegos (2015) los artistas desde la segunda mitad del
siglo XX fijan la mirada en aspectos simples que les permiten y nos permiten
reflexionar sobre distintas situaciones presentes en nuestra sociedad. Uno de
ellos es Antonio Caro que fija la mirada en un producto masivo como es Coca-
Cola y realiza su obra Colombia (1976). El propio Caro (2015) comenta que
esta obra se produjo por sugerencia de una mujer que le dijo: “si usted ya hizo
el Malboro pues haga la Coca-Cola”

Camnitzer (1994) considera a Caro un “guerrillero visual” ¢ invita a los artistas
latinoamericanos a seguir su ejemplo. Camnitzer rescata el funcionamiento de la
obra de este artista como una posible alternativa de denuncia politica: aquella que
no asume la violencia si no explota las posibilidades poéticas del arte para realizar
denuncias abiertas de forma indirecta. Y al andar por la ciudad....

Coca-Cola por todas partes.

Coca-Cola por todas partes.

Coca-Cola por todas partes.

La obra de Caro nos abria la mirada para hacer “visible lo que cotidianamente
se nos hace invisible”. Quizds las obras de George Perech (1992, 2008) nos ayu-
darfan también en esta “tentativa”

Su obra que parte de fijar la mirada en un producto masivo, nos permite fijar
nuestra mirada en la cotidianidad y ver, sentir, la presencia masiva de este producto
en nuestras formas de vida. Fue mdgico:

“Cuantas veces he pasado por aqui y nunca habia visto tanta Coca-Cola, Coca-
Cola, Coca-Cola” se ofa en polifonia.

“Mira las sillas”

“Mira en los carteles”
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“Mira en la camiseta”
“Mira en los cristales”

Coca-Cola,

Coca-Cola,

Coca-Cola,

Coca-Cola,

Coca-Cola

La obra nos permite ver la realidad de forma distinta, nos permite darnos
cuenta de que hay en nuestro entorno que de forma sigilosa nos penetra, sin ni
siquiera darnos cuenta.

La obra estarfa en la bienal formando parte de la exposicién Biografia de la
vida urbana que tuvo lugar en el Memorial de Rio Grande do Sul y pudo generar
aprendizajes y pensamientos en torno a ella haciendo hincapié en conceptos que
aparecer en los materiales educativos propuestos.

El préximo encuentro fue en el Mercado Pablico Municipal, para continuar
con la experiencia sensorial, el movimiento y la relacién entre arte y vida cotidiana
trazando una cartografia olfativa, y més. Ello permitié establecer relaciones entre
la exposicidn Olfatdria: el olor en el artey el “olor en la vida cotidiana, conceptuali-
zando sobre la importancia del arte para percibir la vida cotidiana de forma distinta.

Continuamos nuestro “andar” hacfa el Museo Julio Castillos para ver una
talla de las Misiones Jesuitas Imdgen de la Virgen Maria (Siglo XVI) ya que esta
talla estarfa presente en la bienal formando parte de la exposicién Antropofagia
Neobarroca en Santander Cultural.

El objetivo era ver como una pieza dialoga y crea narraciones distintas en fun-
cién del espacio y los elementos situados a su alrededor.

Y de alli fuimos al Santander Cultural donde finalizamos con la proyeccién
de fuego en castilla de José Val del Omar (1958-60) , cineasta experimental que a
partir de la visién téctil y de su laboratorio PLAT (Picto Luminica Audio Téctil),
nos ayuda en la expansién de la experiencia sensorial.

Mi aportacién al proyecto curatorial del programa educativo Posibilidades de
lo Imposible de la 102 bienal de Mercosur, liderado por el Dialogante — Curador
del programa Cristidn G. Gallegos, ha sido establecer puentes entre el contexto de
Porto Alegre, las exposiciones de la bienal y los proyectos generados en el contexto
de Lleida en base a la metodologia de aprender a comunicarnos y pensar en torno al
arte contemporaneo. Se ha mostrado desde la practica como los procesos artisticos
son generadores de proyectos educativos y permiten expandir las posibilidades
educativas y contribuir a la formacién de personas flexibles, abiertas, creativas y
comprometidas con la sociedad del siglo XXI.

Mi propuesta se concretd en base al trabajo en red y devino itinerante, territo-
rializando distintos espacios y distintos lugares. Anduvimos, concibiendo el andar
como una préctica estética (Careri, 2009), porque al andar de una u otra forma
también narramos. Porto Alegre, la ciudad devino una escuela.
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ESPAGO:
TERRITORIOS,
CIDADES, CONTEXTOS

Préticas de ensino fora da instituigao







MUSEU, ESCOLAS,
COMUNIDADES COMO
POSSIBILIDADES DE UM
TERRITORIO FERTIL

Olga Bartolomé

O compartilhamento de questoes surgidas da implementagio de uma intervengao
pedagdgica entre o Museu da Estincia Jesuitica de Alta Gracia, a Casa del Virrey
Liniers (sede do futuro Museu) e cinco escolas rurais do vale de Calamuchita e
Paravachasca, todos localizados no estado de Cérdoba, na Argentina, é o que pro-
ponho neste artigo. O projeto tem inicio em 2008, a partir da demanda de uma
professora em trabalhar a temdtica identitdria. Esta preocupagio, compartilhada
com outros professores da regido e a drea educativa do museu, nos permitiu desen-
volver o programa Museu e escolas rurais uma ida e volta. Um lugar para aprender a
valorizar o nosso patriménio. Contando com sete anos de trabalho continuo, marca
um “antes” e um “depois” na forma em que nos vemos como instituigio educacional
e cultural, nos modos de pensar a transmissio e a construgao de conhecimentos,
bem como no questionamento acerca das defini¢oes politicas em torno da educagio.

As caracteristicas particulares que assumiu o projeto, 2 medida que a relagao
entre museu, escolas e comunidades se consolidava, sao fruto das redefinicoes
substantivas tomadas durante o processo.

O contexto no qual se enquadra o trabalho de Intervencao

As escolas estao localizadas a uma distincia média de 80 km da cidade de Cérdoba.
Possuem apenas um(a) professor(a) para todos os niveis escolares — que é também
responsavel pela diretoria —, tendo sofrido um declinio no niimero de matriculas
devido & migracio dos moradores em dire¢io a cidade vizinha de Alta Gracia. Esse
decréscimo acentuado no nimero de matriculas escolares fica mais evidente
em dois momentos histéricos especificos, nos anos 1960 € 1990. Em conversas
com professores ¢ moradores locais, eles relatam que suas comunidades, no pas-
sado, eram de populagdes rurais que viviam de uma economia de subsisténcia
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doméstica, complementando o trabalho de criagao de animais com atividades
artesanais ¢ de mineragao de pequena escala. Explicam que estas mudangas ocor-
reram por decisdes politicas, associadas, num primeiro momento, ao fechamento
das pedreiras e ao apoio aos empresarios do setor madeireiro em detrimento dos
trabalhos rurais, o que cerceou as possibilidades dos moradores locais de ficar
no local. Isso provocou um primeiro deslocamento em dire¢do a cidade vizinha
na década de 60, todos em busca de melhores condi¢oes de empregabilidade.

O segundo momento, inserido no contexto das politicas neoliberais dos anos
90, ¢é caracterizado pelo aumento da pobreza e do desemprego, relacionado ao
avanco da expropriagio fraudulenta e da venda de terras ligada ao agronegécio e
ao turismo. Estas politicas tém afetado nio s6 a economia local, mas também a
vida cotidiana, resultando em processos de éxodo rural que tém impactado nega-
tivamente na adesdo a matricula escolar.

A descoberta de uma histéria compartilhada

A medida que fomos trocando informagées com a comunidade, descobrimos
uma histéria compartilhada e ignorada por muitos anos. A antiga drea de edifi-
cagoes centrais da Estincia Jesuitica, onde hoje é o museu, abrangia como parte
da sua jurisdigao o Posto de Argel, adquirido em 1754 pela Companhia de Jesus
(atualmente localizam-se ali algumas escolas). Os “postos”, para a Companbhia,
constitufam um elemento-chave no trabalho das estincias; eram comandados por
“posteiros”, que lideravam um grupo de pedes escravizados. Esse dado, que surge
do trabalho de intercAimbio entre os conhecimentos do museu e os da comunidade,
permitiu identificar mais precisamente os espagos geogréficos relacionados com
a histéria da estancia. Possibilitou um trabalho que ultrapassasse a drea educativa,
envolvendo as dreas de pesquisa histérica e de documentagio. Os moradores lo-
cais também manifestaram interesse em ter acesso a mais informagoes acerca da
histéria do lugar. Assim, ¢é realizada uma reconstrugao cartogréfica compartilhada
que permite reconhecer paragens. Estas revelam a presenca de escravos africanos
na drea — outro indicio da histéria invisibilizada que o museu como lugar de
memoria tenta resgatar.

Esse vinculo concedeu um maior valor  relagio pedagégica e abriu um leque
de perguntas em torno das “experiéncias educativas” que vivenciam os alunos e
as comunidades. Como sio corporificadas nas escolas e nos museus essas relagoes
histéricas? Como se recupera, trabalha e reelabora a relagio “casco de estancia' —
posto de estincia” no devir histérico, quando existem familias que por anos tém
mantido uma relagio de “pedes e estancieiros™?

O desenvolvimento de oficinas ligadas aos oficios tradicionais na regiao, também
comuns a época da estincia (tecido, couro, marcenaria), nos permitiram aprofundar

1. Nota do Tradutor: “Cascos da estancia” eram chamados os espagos ocupados pelas edificagdes centrais de uma estancia.
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essa histéria compartilhada, mas também nos fizeram questionar o sentido da
recuperagio destas praticas. No atual contexto, o trabalho artesanal possui uma
escassa saida de mercado; as exigéncias impositivas dificultam a entrada no circuito
produtivo e, onde a escassez de matéria-prima é um condicionante, desenvolver
essas oficinas parece responder a necessidade de manutencgao de uma #radicio.
Questionamos, assim, a ideia de tradi¢do e patriménio ligada ao que foi herdado
e inevitdvel perpetuar, para dar vez & perspectiva de cultura como fato social e s dis-
putas pela hegemonia daquilo que se constr6i como tradicio. Pensamos em termos
de tradigio seletiva (Williams:1980) e nos perguntamos se ¢ possivel, neste contexto,
ressignificar as praticas para que possam contradizer o discurso hegemonico. Levantou-
se, entdo, a possibilidade de que as produgées das oficinas pudessem entrar em um
circuito de venda mais genuino, além da viabilizagao de alternativas econdmicas.

Algumas mudangas no projeto

Com o tempo, as relagoes de confianga com a comunidade foram se consolidando.
Comegamos a nos ver em situagdes que levaram o trabalho a ser aprofundado de
acordo com as problemadticas identitdrias constatadas em cada localidade.

Desse modo, foram tragados dois sub-projetos de trabalho: o primeiro apon-
tando a recuperagio de préticas culturais, histérias locais e lugares da regio (neste
projeto concretizou-se um CD intitulado Queréncia Serrana, com cangdes com-
postas pela comunidade e os musicos independentes que se somaram ao trabalho
comunitdrio). A partir deste material, foram realizadas vdrias apresentagoes em
festas patronais e cendrios de institui¢oes ptblicas. Houve, também, a participa-
¢ao na Feira do Livro da cidade de Cérdoba, com narragées de histdrias do lugar.
Grupos como o La Murga Cuentera e o Agarrate Catalina, e ainda artistas como
Pescetti, tiveram as suas atividades compartilhadas.

Todas essas a¢des permitiram contar histdrias cotidianas, transmitir o sentido
das prdticas, os saberes da regido e também denunciar os direitos vulnerados. Este
processo resultou numa participacio cada vez mais ativa da comunidade, que se
tornou palpdvel com a conformagao da primeira orquestra social serrana da regiao
formada por pessoas de todas as idades que compdem cangbes, tocam instrumentos
e difundem a banda.

O segundo eixo do trabalho ¢ vinculado ao patriménio natural. Recorrendo
a0 conhecimento e a reflexao da nossa flora e fauna nativas, permite abordar a
problemadtica socioambiental que vivem estas localidades. As politicas neoliberais
e a prioridade dada aos empresdrios — fato evidenciado na devastagiao —, assim
como a desvalorizacio do conhecimento local sobre a natureza, nio sio fatores
levados em consideragio para tragar os rumos e o desenvolvimento urbano. O
chamado “progresso” se deu em detrimento das necessidades cotidianas e da
paisagem autéctone.

Durante os anos trabalhados com essas comunidades, desenhou-se um caminho
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de interpretagdo, que revalorizou as plantas nativas, seus usos e fungdes. Foram
elaborados folhetos informativos para o turismo e editado um diciondrio de flora
e fauna autdctones, recuperando saberes locais. Deste tltimo, surgiu a necessidade
de montar uma biblioteca popular, cujo funcionamento se dd no ambulatdrio da
comunidade. A biblioteca foi pensada pela populagio como lugar de encontro para
que juntos possamos fazer algo. Embora a mesma esteja em processo de formagio,
a ideia ¢ que fique em maos dos moradores locais e permita escrever o que nunca
ninguém se ocupou de contar sobre estes lugares.* Essas agoes foram possiveis gracas
a numerosas institui¢oes e profissionais que se somaram desinteressadamente ao
projeto, consolidando uma rica vivéncia em parceria.

Algumas reflexoes

No desenvolvimento do projeto se apresentaram situagoes que excediam o tra-
balho de articulagao curricular, provocando questionamentos sobre as teorias
escolhidas como sustentagio das nossas préticas (Pedagogia e Museologia Critica).
Perguntamo-nos como sustentar um projeto de educagao patrimonial entre esco-
las e museu, ambas institui¢coes ligadas ao Estado, com criangas que, na parte da
manhai, vivenciam situagoes diddticas em torno da cidadania e do patrimoénio e,
na parte da noite, sio expostas ao desalojamento das suas terras.

As situagdes de exclusio, com rostos e nomes conhecidos, projetaram a nogio
de museus e escolas como dispositivos para construir cidadania, promovendo o
questionamento de decisoes politicas e gerando agbes concretas para o exercicio dos
direitos (ou, a0 menos, estimulando a dentincia daqueles que nao sio cumpridos).

Estes acontecimentos também impactaram nas decisoes a respeito do alcance das
nossas agoes como educadores. Alguns professores objetaram os limites do projeto,
manifestando a vontade de ficar fora da politica. Podemos identificar dentro do
projeto, assim, dois tipos de experiéncias educativas: a) encontros/oficinas organi-
zadas e planejadas com professores que permitiram aprofundar o contetido escolar;
b) outras também educativas, chamadas de emergentes, ligadas aos saberes locais
e as préticas politicas comunitdrias, de cardter espontineo, fora do espago escolar,
tais como a techa,® a visita de autores, a participagdo em patronais e as oficinas de
direito a terra. Em sua maioria, estas tltimas transformaram o vinculo estabelecido
entre comunidade e museu, permitindo maior apropriagio do mesmo como espago
onde se é possivel denunciar, narrar outras histérias, pensar alternativas.

O desenvolvimento deste programa ganhou importincia & medida que pode
ancorar as situagoes de ensino em diferentes formatos e reconhecer que a cons-
trugio e a transmissao de saberes em torno do patriménio ndo caminham numa
s6 diregao. Mostrou que ¢é necessdrio, sim, estruturar com as vivéncias cotidianas,

2. Em italico expressdes dos moradores locais.
3. Techa e minga sé&o praticas comunitarias que consistem na troca do teto de palha dos ranchos de adobe - atividade ancestral
que retine a comunidade solidariamente.
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que propiciam o exercicio consciente de participagdo direta, em uma realidade
complexa e cambiante, na qual a histéria que é ensinada demanda reconstruir as
vozes da comunidade e compreendé-la como memoéria critica, e ndo como nostalgia
de um passado longinquo.

Nos tltimos anos, duas das cinco escolas foram fechadas. No entanto, os mo-
radores se engajaram para defendé-las como espagos publicos que a eles pertencem.
Estreitamente ligados 4 cultura e 4 identidade, se veem apoiados por um museu
que busca deixar de ser visto apenas como um prédio para ser compreendido
como um territdrio fértil A construcio das identidades culturais e de sua diversi-
dade — sem deixar de reconhecer, contudo, a linha ténue que a confunde com a
desigualdade social.
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MUSEO, ESCUELAS,
COMUNIDADES COMO
POSIBILIDAD DE UN
TERRITORIO FERTIL

Olga Bartolomé

En este articulo me propongo compartir algunos interrogantes surgidos a partir de
la puesta en marcha de una Intervencién pedagégica entre el Museo de la Estancia
Jesuitica de Alta Gracia y Casa del Virrey Liniers, (en adelante Museo) y cinco
escuelas rurales del valle de Calamuchita y Paravachasca ubicados en la provincia
de Cérdoba Argentina.

El proyecto comienza en el 2008 a partir de la demanda de una docente de tra-
bajar la temdtica identitaria. Esta preocupacién compartida con los otros maestros
de la regién y el drea educativa del museo, nos permite desarrollar el Programa
Mouseo y escuelas rurales un ida y vuelta. Un espacio para aprender a valorar nuestro
patrimonio que lleva siete afios de trabajo sostenido. El mismo marca un antes y
un después en la manera de pensarnos como institucién educativa y cultural, en
los modos de pensar la transmisién y construccion de conocimientos como asi
también interpelarnos acerca de las definiciones politicas en torno a la educacién.

Las caracteristicas particulares que asumid el proyecto a medida que la relacién
entre museo, escuelas y comunidades se afianzaba son fruto de las redefiniciones
sustantivas que se fueron tomando durante el proceso.

El contexto que enmarca el trabajo de Intervencién

Las escuelas estdn ubicadas a una distancia promedio de 80km de la ciudad de
Cordoba, tienen solamente una o un docente para todos los grados y la direcciéon
a su cargo, han sufrido un descenso en la matricula debido a las migraciones de
los pobladores hacia la vecina ciudad de Alta Gracia. Esta marcada disminucién
en la matricula de las escuelas se evidencia en dos momentos histdricos puntuales,
los afios 60 y los 90. Al conversar con los maestros y lugarefios éstos relatan que
éstas eran antiguamente poblaciones campesinas que vivian con una economia
doméstica de subsistencia complementando el trabajo de cria de animales con
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actividades artesanales y minerfa a pequena escala. Explican estos cambios por
decisiones politicas, asociadas en un primer momento, al cierre de las canteras y al
respaldo a los empresarios de la madera, en detrimento de los trabajos rurales, lo
que cercend las posibilidades de los pobladores de quedarse en el lugar provocando
un primer desplazamiento hacia la ciudad vecina en los afos 1960, en busca de
mejores condiciones laborales. El segundo momento, enmarcado en las politicas
neoliberales de los 90, se caracteriza por el aumento de la pobreza y el desempleo
asociado al avance de la expropiacién fraudulenta y venta de tierras ligado a los
agronegocios y al turismo. Estas politicas han afectado no solo la economia del
lugar sino también la vida cotidiana trayendo como consecuencia procesos de
descampesinizacién que han impactado negativamente en la matricula escolar.

El descubrimiento de una historia compartida

A medida que fuimos intercambiando informacién con la comunidad descubri-
mos una historia compartida e ignorada por anos. El antiguo casco de la Estancia
Jesuitica (hoy museo) abarcaba como parte de su jurisdiccién el Puesto de Argel,
adquirido en 1754 por la Compania de Jests, que comprende la ubicacién actual
de alguna de las escuelas. Los “puestos” para la compania constituian un elemento
clave en el trabajo de las Estancias, estaban a cargo de “puesteros” al mando de
grupos de peones esclavizados. Ese dato, que surge del trabajo del intercambio de
conocimientos del museo y la comunidad, permitié identificar con mayor preci-
sion los lugares geograficos relacionados con la historia de la estancia y habilité
un trabajo que excedid al drea educativa involucrando también, el 4rea de inves-
tigacién histérica y documentacién. También los lugarefios manifestaron interés
por acceder a mds informacién acerca de la historia del lugar. De esta manera se
realiza una reconstruccién cartografica compartida que permite reconocer parajes
que dan cuenta de la presencia de esclavizados africanos en la zona, otro indicio de
una historia invisibilizada que el Museo como Sitio de Memoria intenta rescatar.

Este vinculo otorgd un plus a la relacién pedagdgica y abrié un abanico de
preguntas en torno a las “experiencias educativas” que vivencian los alumnos y
las comunidades. ;Cémo cobran carnadura al interior de las escuelas y del Museo
estas relaciones histdricas? ;Como se recupera, trabaja y reelabora la relacién “casco
de estancia” — puesto de estancia” en el devenir histérico, cuando existen familias
que por afios han mantenido una relacién de “peones y estancieros™?

El desarrollo de talleres vinculados a los oficios tradicionales en la zona y también
comunes a la época de la Estancia (tejido, cuero, carpinteria) nos permitieron ahon-
dar en esa historia compartida, pero también nos interpelaron acerca del sentido de
recuperar estas practicas. En el contexto actual, el trabajo artesanal tiene escasa salida
laboral; las exigencias impositivas dificultan entrar en el circuito productivo y donde
la escasez de la materia prima es un condicionante, desarrollar estos talleres pareciera
responder a la necesidad de mantener una #radicién. Nos cuestionamos entonces la
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idea de tradicién y patrimonio ligado a lo heredado y necesario de perpetuar, para
darle carnadura en la cultura como hecho social y a las disputas por la hegemonia de
aquello que se construye como tradicién. Pensamos en términos de tradicion selectiva,
(Williams:1980) y nos preguntamos, si es posible, en este contexto resignificar las
précticas para que puedan contradecir lo hegeménico. Se planteé entonces la posi-
bilidad que las producciones de los talleres pudieran entrar en un circuito de venta
mds genuino y la posibilidad de otra salida econémica.

Algunos cambios en el proyecto

A medida que fue transcurriendo el tiempo, las relaciones de confianza con la co-
munidad fueron afianzéndose y comenzamos a encontrarnos en situaciones que
nos llevaron a profundizar el trabajo de acuerdo a las problemdticas identitarias
identificadas en cada comunidad como necesarias de profundizar.

Se delinearon asi dos sub proyectos de trabajo, uno de ellos que apunta a la recu-
peracién de practicas culturales, historias locales y lugares de la zona; en el marco de
éste se pudo concretar un CD titulado Querencia Serrana con canciones compuestas
entre la comunidad y los musicos independientes que se sumaron al trabajo comu-
nitario. Con este material se realizaron varias presentaciones en fiestas patronales y
escenarios de instituciones publicas. También se participé de la feria del Libro de
la ciudad de Cérdoba con narraciones de historias del lugar. Se compartieron otras
actividades con los grupos La Murga Cuentera y Agarrate Catalina y artistas como
Pescetti entre otros. Todas estas acciones permitieron contar historias cotidianas,
transmitir el sentido de las pricticas, los saberes de la zona y también denunciar los
derechos vulnerados. Este proceso dio lugar a la participacién cada vez més activa
de la comunidad que se hizo tangible, en la conformacién de la primera orquesta
social serrana en la zona con gente de todas las edades que ademds de componer las
canciones, acompana instrumentalmente las mismas y las difunde.

El segundo eje de trabajo se vincula al Patrimonio natural, apela al conocimiento
y reflexion de nuestra flora y fauna nativa. Permite abordar la problematica socio
ambiental que viven estas localidades. Las politicas neoliberales y la prioridad
otorgada a los empresarios y se evidenciaron en el desmonte, la desvalorizacién de
los conocimientos locales sobre la naturaleza tampoco son tenidos en cuenta para
el trazado de caminos y desarrollo urbano. Lo conocido como “progreso” fue en
detrimento de las necesidades cotidianas y del paisaje autéctono. Durante los afios
trabajados con estas comunidades se disené un sendero de interpretacién, reva-
lorizando las plantas nativas, sus usos y funciones, también se elaboraron folletos
informativos para el turismo y se edité un diccionario de flora y fauna autéctona
recuperando los saberes locales. De este tltimo se planted la necesidad de armar
una biblioteca popular que funciona en el dispensario comunal, pensada por los
lugarefios como lugar de encuentro para que juntos podamos hacer algo. Si bien la
misma estd en proceso de conformacién, la idea es que quede en manos de los
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serranos y permita escribir lo que nunca nadie se ocupd de contar de estos lugares.!
Estas acciones fueron posible gracias a numerosas instituciones y profesionales
que se sumaron desinteresadamente al proyecto, aporte que comenzé a vivirse
como mancomunado.

Algunas reflexiones

En el desarrollo del proyecto, se presentaron situaciones que excedieron el trabajo
de articulacién curricular y nos interpelaron acerca de la teorfa que elegimos como
sustento de nuestras practicas (pedagogia y museologia critica) nos preguntamos
scémo sostener un proyecto de educacién patrimonial entre escuelas y museo,
ambas instituciones referente del Estado, con nifios que a la mafana vivencian
situaciones diddcticas en torno a la ciudadania y el Patrimonio y por la noche son
expuestos al desalojo de sus tierras?. Estas situaciones de exclusién, con rostros y
nombres conocidos, tensionaron la idea de museos y escuelas como dispositivos
para construir ciudadania, nos interpelan en decisiones politicas, en acciones con-
cretas acerca del ejercicio de los derechos, o al menos la denuncia de aquellos que
no se cumplen. Estas situaciones impactaron también en las decisiones a tomar
sobre el alcance de nuestras acciones como educadores. En este sentido algunos
maestros cuestionaron los alcances del proyecto, sintiendo la necesidad de 70
meterse en politica. Asi podemos identificar dentro de este proyecto dos tipos de
experiencias educativas: A) las que denominamos encuentros/talleres organizadas
y planificada con docentes que permitieron ahondar en el contenido escolar; y
B) otras también educativas, que denominamos emergentes, ligadas a los saberes
locales y practicas politicas comunitarias, de cardcter espontdneo, fuera del espa-
cio escolar, como la zecha,* la visita de autores, la participacién en patronales o
talleres de derecho a la tierra. En su mayoria estas tltimas marcaron un antes y un
después en el vinculo construido entre comunidad y museo, Y permitieron una
mayor apropiacién del mismo como espacio donde es posible denunciar, narrar
otras historias, pensar alternativas.

El desarrollo de este programa cobré gran significatividad en la medida que
pudo anclar las situaciones de ensefianzas en diferentes formatos y reconocer
que la construccién y la transmisién de saberes en torno al patrimonio, no van
en una sola direccién sino que es necesario vertebrar con las vivencias cotidianas
que propician el ejercicio consciente de participacion directa, en una realidad
compleja y cambiante, en la cual la historia que se ensena, demanda reconstruir
las voces de la comunidad y comprenderla como memoria critica y no como
nostalgia de un pasado.

En estos afios, dos de las cinco escuelas se han cerrado, sin embargo los lugarefios

1. En cursiva expresiones de lugarefios.
2. Techa y minga practicas comunitarias que consiste en el cambio de techo de paja de los ranchos de adobe, practica ancestral
que reune a la comunidad solidariamente.
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se convocan para defenderlas como espacio publicos que les pertenecen, estrecha-
mente ligados a la cultura y a la identidad apoyadas por un museo que busca dejar
de ser pensado como un edifico, para ser comprendido como un territorio fértil
para la construccién de las identidades culturales y su diversidad pero sin dejar de
reconocer la delgada linea que la confunde con la desigualdad social.
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COLETIVOS
INTERCULTURAIS

David Portillo Morales

A iniciativa chamada Coletivos Interculturais é um projeto concebido na Bolivia
que busca contribuir para o desenvolvimento de cidadania intercultural, promo-
vendo relacoes dignas, equitativas e democrdticas entre as diferentes identidades
do pais, tendo em conta a diversidade de visoes e legitimas aspiragoes existentes
entre todos os bolivianos.

A iniciativa foi planejada com base em dois componentes essenciais: mobilizagao
cultural e didlogo, ambos orientados para o conhecimento e valorizagio da diver-
sidade identitdria e sociocultural da Bolivia, na perspectiva da interculturalidade.
Buscou-se, assim, contribuir para o encontro e construgio democrética da paz nos
diferentes cendrios que possui nosso pais — em historico processo de transformagio.

Durante a primeira experiéncia de gestio e implementagio, que teve a duragio
de dois anos e meio, a iniciativa chegou a todo territério nacional em suas cinco
macrorregioes: Altiplano, Valle, Chaco, Amazonas e Oriente, intervindo em oitenta
municipios urbanos e rurais. O que segue descreve, em detalhes, as caracteristicas
de cada um dos componentes mencionados.

Mobilizagao Cultural

Orientada a impulsionar a relagio e interacio entre diversos atores culturais, pro-
curando gerar experiéncias de conhecimento e valoriza¢io da produgio cultural
propria e de outros, foi formada uma equipe interdisciplinar responsével por
empreender um rigoroso processo de pesquisa, planejamento e desenvolvimento
de propostas criativas. O desafio foi o de projetar e implementar uma exposigao
sobre a historia das diversidades na Bolivia.

Diante do objetivo, apés um ano e meio de trabalho intenso foi concluida a
exposicao intitulada Do pais que temos ao pais que queremos, proposta inovadora,
expressa através de um scripr com muitos elementos e mensagens sobre a riqueza
natural e cultural do pais, além de sua complexa gama identitdria e o valor da
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diversidade narra, também, a histéria de discriminagao dos povos indigenas e outros
grupos sociais marginalizados. Relata, da mesma forma, as lutas e as conquistas de
diversos personagens e setores da sociedade boliviana pelo reconhecimento dos seus
legitimos direitos e pelo valor de suas culturas, seus saberes, cosmovisdo, lingua,
usos e costumes — fundamentos para a constru¢io de um pafs intercultural, mais
equitativo, democrdtico e pacifico.

A exposigao foi elaborada em trés formatos diferentes, de modo que seja possivel
se ter um amplo espectro de difusio no extenso territério nacional:

* Exposicao itinerante: Montada em dois onibus, projetados especificamente
para levarem todos os materiais da exposi¢io no interior da sua estrutura. Ambos os
veiculos foram criados com dedicacio, criatividade e inovagio, ji que cada um estd
adaptado as condicoes geograficas do pais. Um deles percorre terras elevadas, no que
deve possuir a capacidade de cruzar montanhas, punas, ravinas. O outro coletivo tem
diferentes particularidades, j4 que percorre terras planas, que sdo dreas quentes com
caminhos de areia; este possui, inclusive, ar-condicionado para refrescar as pessoas que
visitam a exposi¢ao; tem trilhos especiais nas rodas... Enfim, sdo auténticas “naves
dos sonhos” dos bolivianos, porque cada uma destas “naves” transporta dentro de si
uma exposicio sobre a histéria da diversidade na Bolivia e de como os bolivianos a
assumiram desde a época pré-colombiana até os tempos atuais.

Cabe perguntar como ¢ possivel caber uma exposi¢io desta magnitude em um
onibus? Surgiram formas para que, em um espaco de aproximadamente 6 metros
de comprimento por 2 metros de largura, entrassem painéis méveis com design
gréficos e fotografias, além de uma tela para projecio audiovisual que estivesse,
por sua vez, sincronizada a um sistema de dudio. Deste modo, e com o apoio de
uma equipe de animadores culturais e facilitadores de didlogo (que foram os que
viajaram na parte dianteira do Onibus), a exposi¢ao foi disposta com as condigoes
bésicas de um 6nibus de transporte publico.

A equipe foi constituida por um motorista/mecinico de automével, dois ani-
madores culturais, dois facilitadores de didlogo e dois realizadores audiovisuais.
Juntos, tiveram a missao de estabelecer contatos chaves com pessoas e instituigoes
importantes em cada municipio visitado; promover e difundir a iniciativa em cada
municipio para convocar pessoas a visitar a exposi¢ao e participar dos processos
de didlogo; montar a exposicio a cada dia e guiar com atengio profissional to-
dos os grupos de pessoas que visitassem a mesma; organizar, em cada municipio
visitado, diferentes atividades, tais como shows, encenagoes, projegdes de video e
noites interculturais — onde participava, de modo voluntdrio, toda a comunidade,
levando uma mensagem de unidade e integragio.

Foi assim que aconteceu a aventura que percorreu os municipios e comunidades
mais remotas do pais, levando as suas cinco macrorregioes algo tao importante
que foi fazer com que as pessoas que habitam nosso extenso territério conhecam
os marcos mais significativos da sua propria histéria, reflitam sobre o seu passado
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com um olhar critico para projetar seu futuro, com a esperanga de procurar dias
melhores com equidade, igualdade e justica.

E pertinente afirmar que na histéria da educagio boliviana, nas décadas
anteriores, nunca foi assumido com propriedade que os estudantes aprendessem
sobre a histéria da nossa diversidade. Tampouco foi considerado dentro dos curri-
culos de educacio formal a maneira como os bolivianos temos vivido e convivido
com nossas diversidades — e, menos ainda, quais sio os desafios que enfrentamos
nos processos de mudanca estrutural que atravessa o pais, projetando o futuro.
Por estas razdes, os “museus rolantes” que levaram a exposigao itinerante foram
recebidos positivamente pela grande maioria das pessoas.

* Exposicao fixa: Projetada para ser instalada e dinamizada em espagos de aflu-
éncia publica massiva em capitais e cidades intermedidrias da Bolivia, a fim de
ampliar a difusdo da iniciativa para atender a demanda de municipios com altos
niveis populacionais. Esta exposi¢ao foi projetada, adaptada e desenvolvida de
acordo com o script utilizado para a exposicao itinerante.

Para que fosse funcional, investiram-se recursos para a construgao de painéis
montdveis, vitrines expositivas e telas de video com recursos de dudio que pudessem
ser factiveis de instalar em espagos publicos, tais como salas expositivas, museus,
saloes de propriedade municipal, centro de recursos pedagdgicos, aulas abertas de
universidades, entre outros.

Sob a supervisio dos responsdveis da iniciativa, contou-se com o trabalho de
duas pessoas encarregadas de custodiar e dinamizar a exposi¢ao fixa por meio de
gestoes de contato com pessoas e instituigdes locais, assim como a organizagio
do cronograma de visitas e, é claro, guiar os grupos de visitantes antes, durante e
depois da exposigao.

* Exposi¢ao virtual: Primeiro museu virtual idealizado e realizado na Bolivia, se
constitui numa inovagao pedagégica relacionada com a implementagao das novas
tecnologias de informagio e comunicagio. Esta exposi¢io também responde ao
script projetado pelos responsdveis da iniciativa, tanto para a exposi¢io itinerante
quanto para a exposi¢ao fixa.

A sua realizacio decorre da grande demanda proveniente da populago boliviana
em suas cinco macrorregioes. Primeiro, porque os dnibus-museus nio davam conta
da demanda da populagio de cada municipio. Segundo, porque as exposigoes fixas
eram montadas somente nas capitais, de dificil acesso para as populagdes afastadas
dos centros urbanos. Foi assim que surgiu a ideia de criar e elaborar um museu
virtual, projetado em duas e trés dimensoes, dando ao espectador a sensagio de
estar atravessando pelas salas de um verdadeiro museu repleto de fotografias, dudio,
videos e outras curiosidades interativas. O material ¢ encontrado em formato de
DVD e pode ser projetado em uma tela, o que supoe que, com um equipamento
minimo de dudio e imagem, seja possivel chegar a qualquer municipio da Bolivia,
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onde os 6nibus-museus nio tenham acesso e onde a demanda da populagio exija
algo a mais do que uma exposi¢io fixa, e sim uma alternativa de participagio
massiva, em que o uso de recursos tecnoldgicos possa se constituir em ferramenta
com alto valor pedagégico.

Conforme descrito, a exposi¢io virtual também contou, para a sua execugio,
com uma equipe de pessoas responsédvel pela gestdo do afluxo de ptblico massivo em
universidades, colégios, institui¢oes publicas e particulares, regimentos, associagoes
variadas, movimentos sociais, entre muitos outros grupos organizados que tiveram o
interesse genuino em conhecer e refletir acerca da histéria da diversidade na Bolivia.

E muito importante apontar que os trés formatos de exposicio descritos — #tne-
rante, fixa e virtual — tiveram a pertinéncia de considerar a diversidade linguistica
do pais, atendendo a suas populagdes majoritdrias. Portanto, o suporte de dudio foi
desenvolvido em espanhol, possuindo versdes bilingues: aimard/espanhol, quéchua/
espanhol e guarani/espanhol. Deste modo, se buscou atender a diferentes setores
populacionais com predominéncia cultural e linguistica. .

Durante o periodo da implementagio da iniciativa, dentro do componente de
Mobilizagao Cultural, foram beneficiadas mais de 100 mil pessoas, pertencentes a
populacio das cinco macrorregioes do pais. Cabe ressaltar que muitas pessoas que
visitaram a mostra declararam que foi a primeira vez que tiveram acesso a uma
exposicio, sentindo-se privilegiada por conhecer aspectos da histéria do seu pais
que nunca aprenderam na escola ou noutro ambito de suas vidas.

Didlogo

Com o propésito de gerar espacos de encontro, promover a reflexao critica sobre a
complexa diversidade identitdria na Bolivia e encarar os processos que se requerem
para contribuir ao desenvolvimento de um pais intercultural sobre bases de equida-
de e justica, os processos de didlogo implementados pelos Coletivos Interculturais
se desenvolveram também em todo o territério nacional, em intrinseca coordenagio
com o componente de Mobilizagio Cultural, para os quais foram planejados trés
niveis de intervencio:

* Didlogos locais: Processos de didlogo e momentos de encontro entre diferentes
atores locais (estudantes, representantes de setores do Estado, autoridades locais,
lideres de opinido, representantes de instituigoes locais, entre outros) que foram
geridos e projetados em cada um dos municipios que os 6nibus-museus tiveram
acesso em suas rotas por terras planas e elevadas do pais.

Estes processos foram ampliados com a implementacio da exposi¢ao fixa e da
exposicio virtual, que possibilitaram uma maior quantidade de espagos destinados a
gerar processos de didlogo entre as diversas regioes. Priorizando a participagdo pessoal
sem titulo nem cargo profissional, buscou-se, em todos os momentos, o valor da
palavra, assim como o incentivo a revalorizagio conjunta de qualidades humanas
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como a solidariedade, o respeito, a convicgao, a empatia, a humildade, entre outras.

A compreensio do significado de “didlogo genuino” foi enfatizada — isto ¢, a
expressio livre de pessoas que se vinculam através da palavra, sem confundir didlogo
com negociagdo ou debate. Estabeleceu-se, entio, uma metodologia de participagio
orientada a liberar capacidades expressivas e comunicativas nos dialogantes. No final
das duas sessoes de trabalho partilhado, cada grupo que participou do processo
de interlocugio local propds dois representantes, que em seguida assistiriam aos
didlogos organizados para cada macrorregido.

* Didlogos macrorregionais: Profundos processos de didlogo nos quais se en-
contraram todos os representantes escolhidos por seus préprios grupos nos did-
logos locais. Cada encontro de macrorregiio (Altiplano, Vale, Oriente, Chaco e
Amazonas) reuniu lideres de diferentes idades e ocupagées, dando-lhes uma valiosa
oportunidade de convivéncia e participagao plena. Além disso, nestes encontros de
alto valor intelectual e confraternidade entre pessoas de regioes afins foi promovido,
através de metodologias especialmente projetadas para esta finalidade, processos
de autoconstrugio, internalizacdo e construcio coletiva de conceitos, tais como
o didlogo, a confianca, o respeito, a empatia etc. Foram identificadas, também,
metas e objetivos comuns, com vista a levar o pais para a frente por meio de acoes
coletivas e consensuais.

* Didlogos nacionais: Processos de didlogos onde foi reunida a diversidade de ato-
res sociais que participaram dos diferentes encontros de cada uma das cinco regioes
do pais. Esta legido de dialogantes foi constituida por um particular e valioso grupo
de pessoas, que teve a oportunidade de se relacionar com lideres de todo o pais e
representantes genuinos pertencentes a muitas das culturas que povoam o extenso
territério da Bolivia. Nestes eventos, se fortaleceram e se aprofundaram elementos
relacionados com a compreensio sobre o didlogo e a confianga, além do modo pelo
qual podem ser empregados ambos os valores na prixis da realidade sociocultural
boliviana. Nos Didlogos nacionais, o pais falou através de todos esses representantes,
que se reuniram a titulo pessoal, e ndo institucional, resultando numa sélida con-
vicgao do valor de apresentar ideias e sentimentos orientados a construir um pais de
mudangas positivas e renovador por meio do didlogo, sem cargos preestabelecidos.

Nos Didlogos nacionais foi onde também se organizaram os chamados “circulos
de didlogo e confianga”, surgidos por iniciativa de grupos de lideres com afinidade
territorial e cultural. Esses circulos se constituiram na aposta sustentdvel do compo-
nente de didlogo, j4 que, através da sua configuragio no comprimento e na largura
do territério nacional, se difundiram e se ampliaram os processos de didlogo e
confianga de modo permanente entre bolivianos. Deste modo, contribuiu-se para
a estruturacio de um pais capaz de assumir suas mudangas histéricas, com uma
visdo de integragdo e convivéncia.

Durante o tempo de implementagio do componente de didlogo, foram concre-
tizados 150 processos de didlogo local naqueles municipios onde foi implementada
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a exposicao Coletivos Interculturais. Foram desenvolvidos, ainda, encontros de
didlogo macrorregional, um por cada macrorregido, e finalmente um grande did-
logo nacional. Nele, os representantes dos municipios presentes se formaram para
se transformarem em multiplicadores comunitdrios, através da configuragio de
circulos de didlogo e confianca — onde as condigbes o permitam e seja necessdrio
estabelecer redes que permitam a populagio se apropriar do didlogo como uma
ferramenta de ajuda permanente.

O didlogo intercultural, a partir da perspectiva do projeto, estd orientado a
promover espacos ¢ capacidades para gerar processos de didlogo pacificos e res-
peito mutuo (didlogos democrdticos), direcionados para a prevencio e solugio de
conflitos e a geragao de valores e principios democrdticos para viver uma intercul-
turalidade baseada no respeito e nos direitos humanos.

A elaboragio e validagio de metodologias de didlogo participativo possibilitaram a
reflexdo e sensibilizagio dos participantes sobre o comportamento humano, a andlise
da sua situagio atual em termos de relagoes humanas e a projecio de um futuro que
pretenda superar as dificuldades pelas quais atravessamos, através de ideias e agoes
conjuntas que visam melhorar a qualidade de vida de bolivianas e bolivianos.
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COLECTIVOS
INTERCULTURALES

David Portillo Morales

La iniciativa denominada Colectivos Interculturales es un proyecto ideado en
Bolivia que busca contribuir a desarrollar ciudadania intercultural, promoviendo
relaciones dignas, equitativas y democrdticas entre las distintas identidades del pais,
tomando en cuenta la diversidad de visiones y legitimas aspiraciones existentes
entre todos los bolivianos.

Dicha iniciativa ha sido disefiada sobre la base de dos componentes esenciales:
movilizacién cultural y didlogo, ambos orientados al conocimiento y valoracién
de la diversidad identitaria y socio cultural de Bolivia, en la perspectiva de la
interculturalidad, contribuyendo al encuentro y la construccién democritica de
la paz en los diferentes escenarios que tiene nuestro pais en histérico proceso de
transformacién.

Durante la primera experiencia de gestién e implementacién que tuvo una
duracién de dos anos y medio, la iniciativa pudo llegar a todo el territorio nacional
en sus cinco macro regiones: Altiplano, Valle, Chaco, Amazonia y Oriente, inter-
viniendo en ochenta municipios urbanos y rurales. A continuacién se describe con
mayor detalle las caracteristicas de cada uno de los componentes mencionados.

Movilizacién Cultural

Orientado a impulsar el relacionamiento e interaccién entre diversos actores cultu-
rales, buscando generar experiencias de conocimiento y valoracién de la produccién
cultural propia y de otros. Para este fin se conformé un equipo interdisciplinario
responsable por emprender un riguroso proceso de investigacion, planificaciéon y
desarrollo de propuestas creativas, con el desafio de disenar e implementar una
exposicién acerca de la historia de la diversidad en Bolivia.

Ante tal desafio, luego de afio y medio de intenso trabajo se culmind la exposi-
cién que lleva por titulo “del pais que tenemos al pais que queremos”, propuesta in-
novadora expresada a través de un guién que contiene muchos elementos y mensajes
sobre la riqueza natural y cultural del pais, ademds de su compleja gama identitaria
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y el valor de la diversidad, pero también narra la historia de discriminacién de las
poblaciones indigenas y otros grupos sociales marginados, asi como también las
luchas y conquistas de diversos actores y sectores de la sociedad boliviana por el
reconocimiento de sus legitimos derechos y por el valor de sus culturas, sus saberes,
cosmovision, lengua, usos y costumbres, como fundamento para la construccion
de un pais intercultural, mds equitativo, democrdtico y pacifico.

La exposicién a la cual se hace referencia fue elaborada en tres formatos distintos
para que pueda tener un amplio espectro de difusién en el extenso territorio nacional:

* Exposicién itinerante: Montada en dos buses museo, disenados especifica-
mente para que lleven todos los materiales de la exposicién en el interior de su
estructura. Ambos buses fueron creados con esmero, creatividad e innovacién, ya
que cada uno de ellos estd adaptado para las condiciones geograficas del pais. Uno
de ellos recorre tierras altas, por lo que debe tener la capacidad de cruzar monta-
fias, punas, quebradas. El otro bus tiene distintas peculiaridades ya que recorre
tierras bajas, que son zonas cdlidas con caminos de arena, este tiene inclusive aire
acondicionado para refrescar a la gente que visita la exposicidn, lleva trillas espe-
ciales en las ruedas, en fin... por ello son auténticas “naves de los suenos”, de los
suefios de los bolivianos, porque cada una de estas naves lleva en su interior una
exposicién sobre la historia de la diversidad en Bolivia y cémo los bolivianos la
hemos asumido desde la época precolombina, hasta nuestros dias.

Cabe preguntarse, ;como entra una exposicién de esta magnitud en un bus?,
pues surgieron modos para que en un espacio de aproximadamente 6 metros de
largo, por 2 metros de ancho, ingresen paneles méviles con disenos gréficos y
fotografias, ademds de una pantalla para proyeccién audiovisual, lo cual a su vez,
estuviera sincronizado con un sistema de audio. De esta manera y, con el apoyo de
un equipo de animadores culturales y facilitadores de didlogo, que fueron quienes
viajaron en los 6 metros restantes de la parte delantera del bus, misma que fue
acondicionada con las comodidades bdsicas de un bus de transporte publico.

Dicho equipo estuvo constituido por: un conductor/mecdnico automotriz;
dos animadores culturales, dos facilitadores de didlogo y dos realizadores audiovi-
suales, quienes en conjunto tuvieron la misién de establecer contactos clave con
personas e instituciones importantes en cada municipio visitado; promocionar y
difundir la iniciativa en cada municipio visitado para convocar gente que visite la
exposicion y participe en los procesos de didlogo; montar la exposicién cada dia
y guiar con atencidn profesional a todos los grupos de personas que asistan a ella;
organizar en cada municipio visitado diferentes actividades tales como conciertos,
escenificaciones, proyecciones de video y noches interculturales donde participe de
manera voluntaria toda la comunidad, llevando un mensaje de unidad e integracién.

Asi fue como sucedid la aventura que recorri6 por los municipios y comunidades
mds alejadas del pais, llevando por sus cinco macro regiones algo tan importante,
como es que la gente que habita nuestro extenso territorio, conozca los hitos
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mis significativos de su propia historia, reflexione sobre su pasado con criticidad
para proyectar su futuro con la esperanza de procurar mejores dias con equidad,
igualdad y justicia.

Es pertinente afirmar que en la historia de la educacién boliviana, en las décadas
anteriores nunca se asumié como algo prioritario que los estudiantes aprendie-
ran sobre la historia de nuestra diversidad, ni estuvo considerado dentro de los
programas de estudio oficiales, el cémo los bolivianos hemos vivido y enfrentado
nuestra diversidad y, menos atin, cuales son los desafios que nos toca encarar en
los procesos de cambio estructural que vive el pais con proyeccién al futuro. Por
todo lo expuesto, los museos rodantes que llevaron la exposicidn itinerante fueron
recibidos positivamente por una gran mayoria de personas.

* Exposicidn fija: Disefiada para ser instalada y dinamizada en espacios de afluen-
cia ptiblica masiva en ciudades capitales y ciudades intermedias de Bolivia, con el
fin de ampliar la difusién de la iniciativa satisfaciendo la demanda poblacional de
municipios con alto nivel demogrifico. Dicha exposicién fue disefiada, adaptada y
elaborada en concordancia con el guién utilizado para la muestra itinerante.

Para hacer operativa esta exposicion se invirtieron recursos para la construccién
de paneles armables, vitrinas de exposicion y pantallas de video con recursos de au-
dio que pudieran ser factibles de instalar en espacios ptblicos de acceso ciudadano,
tales como: salas de exposicidon, museos, salones de propiedad municipal, centros
de recursos pedagogicos, aulas amplias de Universidades, entre otros.

Bajo la supervisién de los responsables de la iniciativa, se conté con el trabajo
de dos personas encargadas de custodiar y dinamizar la exposicién fija por medio
de gestiones de contacto con personas e instituciones locales, asi como la organi-
zacién de cronogramas de visita y, por supuesto, guiar a los grupos de visitantes
antes, durante y después de la exposicidn.

* Exposicién virtual: Primer museo virtual ideado y hecho en Bolivia, el cual se
constituye en una innovacién pedagégica relacionada con la implementacién de
las nuevas tecnologfas de informacién y comunicacién. Dicha exposicién también
responde al guién disefiado por los responsables de la presente iniciativa, tanto
para la exposicién itinerante como para la exposicién fija.

Esta exposicién surgi6 a raiz de la enorme demanda proveniente de la poblacién
boliviana en sus cinco macro regiones, primero porque los buses museo no daban
abasto a la demanda de los pobladores de cada municipio, segundo porque las
exposiciones fijas se montaban solamente en ciudades capitales, de dificil acceso
para las poblaciones alejadas de los centros urbanos. Fue asi que se gener6 la idea
de crear y elaborar un museo virtual, disenado en dos y tres dimensiones, dando
al espectador la sensacién de estar atravesando por las salas de un verdadero museo
lleno de fotografias, audio, videos y otras curiosidades interactivas. Este material
se encuentra en formato DVD y puede ser proyectado en una pantalla, lo que
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supone que con un equipo minimo de audio e imagen es posible llegar a cualquier
municipio de Bolivia, alli donde los buses museo no tengan acceso y donde la de-
manda de la poblacién exija algo mds que una exposicion fija, sino una alternativa
de participacién masiva donde del uso de recursos tecnolégicos pueda constituirse
en herramienta con alto valor pedagdgico.

Por lo descrito, la exposicién virtual también conté para su implementacién
con un equipo de personas encargadas de gestionar la afluencia de ptblicos ma-
sivos en Universidades, Colegios, instituciones publicas y privadas, regimientos,
asociaciones varias, movimientos sociales, entre muchos otros grupos organizados
que tuvieron el interés genuino por conocer y reflexionar acerca de la historia de
la diversidad en Bolivia.

Es muy importante denotar que los tres formatos de exposicién descritos: itinerante,
fija y virtual, tuvieron la pertinencia de considerar la diversidad lingiistica del pais
atendiendo a sus poblaciones mayoritarias, por ello los audios de apoyo fueron elabora-
dos en lengua castellana y tienen versiones bilingties en castellano — aimara, castellano
— quechua y castellano — guarani, para asi atender a diferentes sectores poblacionales
con predominancia cultural y lingiiistica correspondientes a las culturas mencionadas.

Durante el tiempo de implementacién de la iniciativa, dentro del componente
de Movilizacién Cultural, fueron beneficiadas mds de 100.000 personas, perte-
necientes a poblaciones de las cinco macro regiones del pais. En ello cabe resaltar
que, una gran cantidad de personas que visitaron la muestra, declararon que fue la
primera vez que accedian a una exposicién y que ademds se sentian privilegiados
por conocer aspectos de la historia de su pais que nunca aprendieron en la escuela
o en otro dmbito de sus vidas.

Didlogo

Con el propésito de generar espacios de encuentro, promover la reflexién critica
sobre la compleja diversidad identitaria en Bolivia y encarar los procesos que se
requieren para contribuir al desarrollo de un pais intercultural sobre bases de
equidad y justicia, los procesos de didlogo implementados por los Colectivos
Interculturales se desarrollaron también en todo el territorio nacional, en intrin-
seca coordinacién con el componente de Movilizacién Cultural, para lo cual se
planificaron tres niveles de intervencién:

* Didlogos locales: Procesos de didlogo y momentos de encuentro entre diferentes
actores locales (estudiantes, representantes de los estamentos del Estado, autoridades
originarias, lideres de opinidn, representantes de instituciones locales, otros) que
fueron gestionados y planificados en cada uno de los municipios a los que accedieron
los buses museo en sus rutas por tierras bajas y tierras altas del pais. Dichos procesos
se ampliaron con la implementacién de la exposicién fija y la exposicién virtual, las
cuales posibilitaron una mayor cantidad de espacios destinados a generar procesos
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de didlogo en diversas regiones, donde se priorizé la participacién personal sin ti-
tulo ni cargo ocupacional, se buscé en todo momento el valor de la palabra, como
también se incentivo la revalorizacién conjunta de cualidades humanas tales como
la solidaridad, el respeto, conviccién, empatia, humildad, entre otras.

Es importante mencionar que se hacfa hincapié en la comprensién de lo que
significa un didlogo genuino, es decir la expresién libre de personas que se vinculan
a través de la palabra, sin confundir didlogo con negociacién o debate. Por ello se
estableci6 toda una metodologia de participacion orientada a liberar capacidades
expresivas y comunicativas en los dialogantes. Al final de las dos sesiones de trabajo
compartido, cada grupo que participé en el proceso de didlogo local, propuso a
dos representantes, quienes luego asistirian a los didlogos organizados para cada
macro region.

* Didlogos macro regionales: Profundos procesos de didlogo en los que se
dieron encuentro todos los representantes elegidos por sus propios grupos en los
didlogos locales. Cada encuentro de macro regién: Altiplano, Valle, Oriente, Chaco
y Amazonia, agrupé a personas lideres de diferentes edades y ocupaciones otor-
gandoles una valiosa oportunidad de convivencia y participacion plena. Ademis,
en estos encuentros de alto valor intercultural y confraternidad entre personas de
regiones afines se promovié, a través de metodologfas especialmente disefadas para
el efecto, procesos de autoconstruccion, internalizacién y construccion colectiva
de conceptos tales como el didlogo, la confianza, el respeto, la empatia, entre
otros, y también se identificaron metas compartidas y objetivos comunes con la
perspectiva de llevar adelante al pais a través de acciones colectivas y consensuadas.

* Didlogos nacionales: Procesos de didlogo donde se reunié a la diversidad
de actores sociales que participaron en los diferentes encuentros de cada una de
las cinco macro regiones del pais. Esta legién de dialogantes se constituyé en un
particular y valioso grupo de personas que tuvo la oportunidad de relacionarse
con lideres de todo el pais y representantes genuinos pertenecientes a muchas
de las culturas que pueblan el extenso territorio de Bolivia. En dichos didlogos
se fortalecieron y profundizaron elementos relacionados con la comprensién
sobre el didlogo y la confianza, ademds de la manera en la cual se pueden em-
plear ambos valores en la praxis de la realidad sociocultural boliviana. En los
didlogos nacionales hablé el pais a través de todos estos representantes que se
reunieron a titulo personal y no institucional, por lo que resulté evidente su
conviccién de aporte y el valor de plantear ideas y sentimientos orientados a
construir un pais de cambio positivo y renovador por medio del didlogo, sin
consignas preestablecidas.

En los didlogos nacionales fue donde también se organizaron los denominados
“circulos de didlogo y confianza”, los cuales surgieron por iniciativa de grupos de
lideres que tienen afinidad territorial y cultural. Estos circulos se constituyeron en
la apuesta sostenible del componente de didlogo ya que a través de su configuracion
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alo largo y ancho del territorio nacional, se difundieron y ampliaron los procesos
de didlogo y confianza de manera permanente entre bolivianos, contribuyendo de
esta manera a la construccién de un pais capaz de asumir sus cambios histéricos
con una visién de integracién y convivencia.

Durante el tiempo de implementacién del componente de didlogo se llevaron
a concrecién 150 procesos de didlogo local en aquellos municipios donde se
implement6 la exposicién de Colectivos Interculturales, ademds se desarrollaron
encuentros de didlogo macro regional, uno por cada macro regién y finalmente
un gran didlogo nacional donde los representantes de los municipios presentes se
formaron para convertirse en replicadores comunitarios a través de la configuracion
de circulos de didlogo y confianza alli donde las condiciones lo permitan y sea
necesario establecer redes que permitan a los pobladores apropiarse del didlogo
como una herramienta de ayuda permanente.

El didlogo intercultural, desde la perspectiva del proyecto, estd orientado a
promover espacios y capacidades para la generacién de procesos de didlogo pacifico
y respeto mutuo (didlogo democrdtico) dirigidos hacia la prevencion y resolucién
de conflictos y la generacién de valores y principios democréticos para vivir una
interculturalidad basada en el respeto de los derechos humanos.

La elaboracién y validacién de metodologias de didlogo participativo posibilita-
ron la reflexién y sensibilizacién de los participantes en torno al comportamiento
humano, el andlisis de su situacion actual en cuanto a sus relaciones humanas, la
proyeccién de un futuro que pretenda superar las dificultades por las cuales se
atraviesa, por medio de ideas y acciones conjuntas tendentes a mejorar la calidad
de vida de bolivianas y bolivianos.
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AVENIDA VENEZUELA

Janaina Melo

Cada manhd nos ensina sobre as atualidades do globo terrestre.
E, no entanto, somos pobres em historias notdveis.

Como se dd isso? Isso se dd porque mais nenhum evento

nos chega sem estar impregnado de explicagoes.

Em outras palavras: quase nada mais

do que acontece beneficia o relato;

quase tudo beneficia a informagdo.

Walter Benjamin'

O encontro com a regiao — aportar

O Museu de Arte do Rio (MAR) nasce como museu de arte da cidade do Rio
de Janeiro. Té-la como eixo transversal das agdes significa reconhecer que as ex-
periéncias educativas do museu constituem-se nos movimentos da cidade, sendo
necessdrio levar em conta os fluxos, os atravessamos e as complexidades. Tais
circunstincias e contextos geram possibilidades desafiadoras quando lembramos
tratar-se do primeiro projeto cultural concluido do programa de transformacio
urbana da regido portudria.

Chegar ali em 2012, seis meses antes da abertura, foi essencial para identificar
pontos de partida para o desenvolvimento da Escola do Olhar. Sim! O museu
nasceu com uma escola, cuja proposta era implementar uma plataforma de for-
magio continuada em arte e cultura visual pautada na formacao do professor, mas
também atenta ao que chamamos de “arco da educacio”, que vai da educagio
infantil & pés-graduagio.

Ol4, venha tomar café conosco!

Se pensarmos no papel da educagio em um museu, em termos do que

1. BENJAMIN, Walter. Contar arte: rua de mao Unica. In: Obras Escolhidas Il. Sédo Paulo: Brasiliense, 1995, p. 276.
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habitualmente se espera dela, veremos que hd desde agdes com a comunidade
escolar — visitas educativas e formacdo com professores, semindrios, cursos e
oficinas para diferentes pablicos — até propostas para a participacio do visitante
espontineo. Em sua grande parte, tais experiéncias tém um tempo determinado
ou, desenvolvidas enquanto projeto, direcionam-se a publicos especificos. Por
isso, elaborar a¢oes continuadas entre museu e comunidade, particularmente
aquela onde estd inserido, contribui para construir outras maneiras de expe-
rimentar a prdtica da educagao (abrindo a oportunidade de aprender e enten-
dé-la melhor) ao serem criados espagos de didlogo nos quais se compartilham
inquietagoes e duvidas enriquecedoras de nossas perspectivas e ampliadoras de
nossas possibilidades de atuar com o territério.

Compreendemos a educagio para além das paredes do museu, como numa
relagio pessoal que se fortalece e se transforma com o passar do tempo. Tomar café
¢ um bom pretexto para conversas, por isso convidamos a cada més nossos vizinhos
para tomar café no MAR. Ao redor de uma mesa com bolos, sucos e pao de queijo,
conversamos, reconhecemos as histdrias locais, compartilhamos programacées e
identificamos oportunidades para atuar juntos. O morador ajuda-nos a reconhecer
a regido e, por meio do seu olhar, aprendemos sobre histérias, personagens, desafios,
oportunidades e contradi¢des da vida no porto.

Esse lugar tem histérias...

[...] Histdria do imponente edificio Joseph Gire, conhecido como A Noite, pri-
meiro arranha-céus da América Latina que, entre os anos 1940-1950, sediou
a Rddio Nacional, icone da era do rddio no Brasil; do Morro da Providéncia,
primeira favela da cidade (na verdade, o préprio termo “favela” foi cunhado
nesse morro).> Marco na histéria da escravidao no Brasil, o porto abrigou Cais
do Valongo, um dos locais de maior desembarque de escravos nos séculos XVIII-
XIX. Como lugar destinado aos usos “sujos” da cidade, abrigou o Cemitério dos
Pretos Novos e também a prisio do Aljube (instalada em 1733), o Hospital da
Satde (para doengas contagiosas) ¢ o Cemitério dos Ingleses. “Ali, a meio cami-
nho entre o porto e a favela, na chamada Pequena Africa, entre o preconceito e a
resisténcia a dura realidade social, nasceu o samba, acalantado pelos estivadores
e pelas prostitutas que frequentavam seus botequins”.?

2. Parte dos moradores do Morro da Favela era formada por soldados egressos das guerras de Canudos (1896-1987), na Bahia,
que com muita dificuldade avangavam contra o povoado em meio a um tipo de cactos chamado “favela”. Depois de terem arra-
sado a populagéo, de volta ao Rio de Janeiro, instalaram-se nas encostas do morro préximo ao porto, esperangosos de receber
propriedades como parte do soldo, aguardando ali as terras que nunca chegaram. Esses “favelados” construiram suas casas
como lhes foi possivel, integrando-se a populagéo local de trabalhadores do porto, muitos deles recém-saidos da degradante
condigdo de escravos.

3. O termo “uso sujo” foi cunhado pela urbanista e historiadora Nina Maria de Carvalho E. Rabha, nos anos 1980, para descre-
ver as fungdes que sdo indispensaveis ao funcionamento da cidade, mas que maculam sua imagem simbdlica. Disponivel em:
<http://www.museudeartedorio.org.br/pt-br/node/1105>. Acesso em 15 de agosto de 2015.
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Uma histéria parte de estérias, lugares vividos e personagens.

Praga Maud, centro. Dali parte uma das principais avenidas da cidade, a Rio
Branco. Porém, hd outra, chamada Venezuela, a esquerda do museu; ela come-
¢a com um pequeno largo que retine comércio local, bares, restaurantes, lojas
populares, ponto de dnibus. Na Venezuela, hd um bar, o Maravilhas do Porto.
Performances musicais de karaoké fazem parte da rotina e, “Entre tapas e Beijos”,
“Borbulhas de Amor” e mais cangoes brasileiras e estrangeiras, a noite segue com
cerveja e o microfone passando de mao em mao — acompanhantes, trabalhado-
res dos navios, homens solitdrios e, mais recentemente, trabalhadores do MAR,
assiduos do lugar.

Entre os frequentadores, estd o Senhor Brasil, aposentado da estiva, morador
local hd mais de 40 anos. Ele visita frequentemente o museu e costuma levar seus
filhos e netos, além de participar dos programas da Escola do Olhar. Em um semina-
rio realizado em 2013, a partir da exposi¢ao Turvagoes Estratigrdficas, do artista Yuri
Firmeza, discutiram-se temas como a monumentalizagio das cidades, as politicas
publicas, o planejamento urbano, a especulacio imobilidria, as remogoes for¢adas
e a transformacio da regiao, marcada pela perda de meméria e identidade local.
O Senhor Brasil, apéds assistir a tudo, pediu a palavra. Falou sobre a desocupagio
ocorrida anos antes na Avenida Presidente Vargas para a constru¢io do metro.
Relatou os despejos. Estava l4 e chorou com as familias removidas. Disse como vé
as mudangcas onde vive e trabalhou: “Percebo as transformacoes, mas estou aqui
e faco desse um lugar que também ¢ meu!”.*

Embora toda transformacio cause um processo de desaparecimento e apaga-
mento, a principal pergunta lancada pelo Senhor Brasil é a seguinte: o que vamos
fazer juntos a partir das transformag¢des? Como podemos estar aqui e fazer do
museu também o seu lugar? Essas perguntas movem e moldam o programa de
educagio do MAR. Assim como a sua colegio, valoriza-se a relagio com as pesso-
as ¢ 0o modo como elas se envolvem ou se apropriam desse espago, encontrando
oportunidades de (co)mover-se — mover-se junto vai moldando o préprio museu.
O contexto em que se insere, as realidades heterogéneas e o didlogo com o mora-
dor obrigam-nos a redefinir constantemente nossa missao a partir da relagio e do
didlogo. Agir com o territério — e ndo para o territério — multiplica, adapta e gera
espagos de aprendizagem.

Nesse sentido, o programa Vizinhos do MAR representa uma oportunidade
de aprendizado. Dialogar com o lugar, aprender com as pessoas que vivem ali e
inventar com elas novas maneiras de habitar o museu, de estar nele. Dos encontros
surgiu uma agenda desenvolvida conjuntamente com a¢des no espago expositivo
(o vizinho, por exemplo, conduz a visita a partir de uma questdo que lhe chamou
atengio ou de seu fazer, de suas histérias e memorias), processos de formacio
(Oficios e Saberes da Regido) com cursos de capoeira, serigrafia, fotografia, méscara

4. Sr. Brasil € um morador de rua da cidade do Rio De Janeiro e a citagdo acima pertence ao arquivo da autora.
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para teatro, narrativas poéticas e produ(_;ﬁo de estampas, apresentagoes musicais
(MAR de Msica) e instalagao de barraquinhas de comidas e bebidas dos vizinhos,
as quais dao energia para as festas. No espago das relagdes sociais, o museu ganha
corpo, deixa de ser um lugar estanque, silencioso (e silenciado). No convite para
um café da manha, para exposigoes, eventos ou programagdes, encaramos com o
vizinho a tarefa de trabalhar coletivamente a questdo “o qué fazer juntos?”.

Muitas vezes, as experiéncias de educa¢ido em museus comegam com a visita
as exposigoes. Elas podem ser o ponto de partida, mas é fundamental perceber
que aquilo que (co)move, afeta e desdobra-se, integra contribuigées por vezes
inesperadas, possiveis somente por meio do convivio e da relagio.

Uma Escola do Olhar, interface entre arte e cultura visual com a educagao formal,
a formacio do artista, do agente cultural e de todo e qualquer cidaddo, demanda
a instauragio desse lugar outro. Partir de outros olhos incute a responsabilidade de
agente na vida social e cultural da regido para além das paredes do edificio.

O objeto artistico ¢ um significante a espera de significado. O territério, as pessoas
do lugar, a experiéncia do real, a histéria de vida e do local transbordam significantes.
O programa Vizinhos do MAR ¢é um importante significante cujos significados sao
atribuidos pelas pessoas do porto. Como dizia Joao do Rio, “porto é uma regido de
ruas viajadas com a visdo de outros horizontes. Desejo continuar viajando com elas.”
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AVENIDA VENEZUELA

Janaina Melo

Cada mariana nos instruye sobre las novedades del orbe.
A pesar de ello somos pobres en historias memorables.
Esto se debe a que ya no nos alcanza acontecimiento

alguno que no esté cargado de explicaciones.

Con otras palabras: casi nada de lo que acontece
beneficia a la narracion, y casi todo a la informacion.
Walter Benjamin'

El encuentro con la regién — aportar

El Museo de Arte de Rio (MAR) nace como museo de arte de la ciudad de Rio de
Janeiro. Tenerlo como eje transversal de las acciones significa reconocer que las expe-
riencias educativas del museo constituyen movimientos de la ciudad, siendo necesario
tener en cuenta los flujos, las transversalidades y complejidades. Tales circunstancias y
contextos crean posibilidades desafiantes cuando recordamos que fue el primer proyec-
to cultural concluido del programa de transformacién urbana de la zona portuaria.

Llegar alli en 2012, seis meses antes de la apertura, fue esencial para identificar
puntos de partida en el desarrollo de la Escuela de la Mirada. Si! El museo nacié
con una escuela cuya propuesta era implementar una plataforma de formacién
continuada en arte y cultura visual pautada en la formacién del profesor, pero
también atenta a lo que llamamos el “arco de la educacién”, que comprende desde
la educacién infantil al postgrado.

Hola, venga desayunar con nosotros!

Si pensamos en el papel de la educacién en un museo, en términos de lo que
habitualmente esperamos de ella, veremos que existen desde acciones con la co-
munidad escolar — visitas educativas y formacién de profesores, seminarios, cur-
sos y talleres para distintos publicos — hasta propuestas para la participacién del
visitante espontdneo. En su mayor parte, estas experiencias tienen un tiempo

1. BENJAMIN, Walter. Contar arte: rua de méao Unica. In: Obras Escolhidas Il. Sdo Paulo: Brasiliense, 1995, p. 276.
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determinado o, desarrolladas como proyecto, se dirigen a un puablico especifico.
Por esta razén, elaborar acciones continuadas entre museo y comunidad, particu-
larmente aquellas donde se inserta, contribuyen para construir otras maneras de
experimentar la préctica de la educacién (abriendo la oportunidad de aprender y
entenderla mejor) al crear espacios de didlogo en los que se comparten inquietudes
y dudas que enriquecen nuestras perspectivas y amplian nuestras posibilidades de
actuar como territorio.

Entendemos la educacién mds alld de las paredes del museo, como en una
relacién personal que se fortalece y se transforma con el tiempo. Desayunar es un
buen pretexto para conversar, por eso invitamos cada mes a nuestros vecinos para
desayunar en el MAR. Alrededor de una mesa con tortas, jugos y panes de queso,
conversamos, reconocemos las historias locales, compartimos programaciones e
identificamos oportunidades para actuar juntos. El residente nos ayuda a reconocer
la regién y, a través de su mirada, aprender acerca de historias, personajes, desafios,
oportunidades y contradicciones de la vida en el puerto.

Este lugar tiene historias...

[...] Historia del imponente edificio Joseph Gire, conocido como La Nocbe,
primer rascacielos de América Latina que, entre los afios 1940-1950, fue sede
de la Radio Nacional, icono de la era de la radio en Brasil; del Morro de la
Previdencia, primera favela de la ciudad (de hecho, el propio término favela
fue acunado en este morro).> Marco en la historia de la esclavitud en Brasil,
el Cais do Valongo, uno de los locales de mayor desembarque de esclavos en
los siglos XVIII-XIX. Como lugar destinado a los usos “sucios” de la ciudad,
abrig6 al Cementerio de los Pretos Novos y también a la prisién del Aljube
(instalada en 1733), el Hospital de la Salud (para enfermedades contagiosas) y
el Cementerio de los Ingleses. “Alli, a medio camino entre el puerto y la favela,
en la llamada Pequeia Africa, entre los prejuicios y la resistencia a la realidad
social dura, nacié el samba, interpretado por estibadores y las prostitutas que
frecuentaban sus tabernas.”

Una historia parte de historias, lugares vividos y personajes.

Plaza Maud, centro. De allf parte una de las principales avenidas de la ciudad, la
Rio Braco. Sin embargo, hay otra llamada Venezuela a la izquierda del museo;

2. Parte de la poblacion del Morro de la Favela era formada por soldados egresos de las guerras de Canudos (1896-1987),
en Bahia, que con mucha dificultad avanzé contra el pueblo en medio de un tipo de cactus llamado “favela’. Después de que
devastaron a la poblacién, de regreso a Rio de Janeiro, se establecieron en los morros préximos al puerto, con la esperanza
de recibir propiedades como parte de pago, esperando alli las tierras que nunca llegaron. Esos “favelados” construyeron sus
casas como les fue posible, integrandose a la poblacion local de trabajadores del puerto, muchos de ellos recién salidos de la
degradante condicion de esclavos.

3. El término “uso sucio” fue acufiado por la urbanista e historiadora Nina Maria de Carvalho E. Rabha, en los afios 1980,
para describir las funciones que son esenciales para el funcionamiento de la ciudad, pero que maculan su imagen simbélica.
Disponible en: http://www.museudeartedorio.org.br/pt-br/node/1105. Acceso: 15 ago. 2015.
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esta comienza con una pequena plaza que retine comercio local, bares, restoranes,
negocios populares, parada de émnibus. En la avenida Venezuela hay un bar, el
Maravilhas do Porto. Performances musicales de karaoke son rutinarias y Entre
tapas e Beijos, Borbulhas de Amor mds canciones brasilefias y extranjeras, la noche
sigue con la cerveza y el micréfono que pasa de mano en mano — acompafantes,
trabajadores a bordo de buques, hombres solitarios y, mds recientemente, los tra-
bajadores del MAR, frecuentan el lugar.

Entre los frecuentadores, estd el senor Brasil, jubilado de la estiba, residente de
la zona desde hace mds de 40 afios. A menudo visita el museo , acostumbra llevar a
sus hijos y nietos, ademds de participar de los programas de la Escuela de la Mirada.
En un seminario realizado en 2013, a partir de la exposicidn Turbidez Estratigrifica,
del artista Yuri Firmeza, se discutieron temas como la monumentalizacién de las
ciudades, las politicas publicas, la planificacién urbana y la especulacién inmo-
biliaria, las remociones forzadas y la transformacién de la region, marcada por la
pérdida de la memoria e identidad local. El senor Brasil, después de ver todo tomé
la palabra. Hablé sobre el desalojo que sucedié a principios de afo en la Avenida
Presidente Vargas para construir el subterrineo. Relat6 los desalojos. Estaba alli
y lloré con las familias removidas. Conté como el vé los cambios donde vive y
donde trabajé: “Percibo las transformaciones, pero estoy aqui y hago de este un
lugar que también es mio!”.

Aunque toda transformacién provoca un proceso de desaparicién y eliminacién,
la principal pregunta lanzada por sefior Brasil es la siguiente: ;qué haremos juntos
a partir de las transformaciones? ;Cémo podemos estar aqui y hacer del museo
también su lugar? Estas preguntas mueven y moldean el programa de educacion
del MAR. Asi como a su coleccidn, se valora la relacién con las personas y el
modo de como estas se involucran o se apropian de este espacio, encontrando
oportunidades de (con)moverse — moverse junto, va moldando el propio museo.
El contexto en el que opera, las realidades heterogéneas y el didlogo con los resi-
dentes nos obligan a redefinir constantemente nuestra misién desde la relacién y
el didlogo. Actuar con el territorio — y no para el territorio — multiplica, adapta y
genera espacios de aprendizaje.

En consecuencia, el programa Vecinos del MAR representa una oportunidad
de aprendizaje. Dialogar con el lugar, aprender con las personas que alli viven e
inventar con ellas nuevas maneras de habitar el museo, de estar en él. De los en-
cuentros surgié una agenda desarrollada conjuntamente con acciones en el espacio
expositivo ( el vecino, por ejemplo, conduce la visita a partir de una cuestién que le
llam¢ la atencién o de su quehacer, de sus historias y memorias), procesos de forma-
cién (Oficios y Saberes de la Regién) con cursos de capoeira, serigrafia, fotografia,
mdscara para teatro, narrativas poéticas y produccién de estampas, presentaciones
musicales (MAR de Masica) e instalaciones en puestos de venta para alimentos
y bebidas de los vecinos, los que dan energfa para las fiestas. En el espacio de las
relaciones sociales, el museo toma forma, deja de ser un lugar estanco, silencioso
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(y silenciado). En la invitacién para un desayuno, para exposiciones, eventos o
programaciones, encaramos con el vecino la tarea de trabajar colectivamente la
pregunta “;qué hacer juntos?”.

A menudo, las experiencias de educacién en museos comienzan con una visita
a la exposicién. Ellas pueden ser el punto de partida, pero es crucial para percibir
aquello que (con)mueve, afecta y se despliega, integra contribuciones a veces
inesperadas, posibles sélo a través de la convivencia y de la relacién.

Una Escuela de la Mirada, interfase entre arte y cultura visual con la educacion
formal, la formacidn del artista, del agente cultural y cualquier ciudadano, demanda
la instauracién de ese otro lugar. Partir de oz7as miradas infunde la responsabilidad
de agente en la vida social y cultural de la regién mds all de las paredes del edificio.

El objeto artistico es un significante a la espera de significado. El territorio y el
personal del lugar, la experiencia de lo real, la historia de vida y del local transbordan
significantes. El programa Vecinos del MAR es un importante significante cuyos
significados son atribuidos por las personas del puerto. Como decia Joao do Rio,

“el puerto es una regién de calles viajadas con la vista de otros horizontes. Deseo
continuar viajando con ellas”.
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TERRIT(')RJOS E CULTURA:
A EXPERIENCIA DAS
FABRICAS DE CULTURA

Renata Bittencourt

O que seria a cultura, senio algo que identificamos sobretudo entre nds? Na
cidade, entre cada individuo ou grupo, a conectar e estabelecer diferengas, estd a
cultura. Sabemos que a cultura é simbdlica, herdada, aprendida, compartilhada
e reinventada continuamente. Encerra em sua dimensio material nossos objetos,
nossos modos de subsisténcia e o relacionamento que estabelecemos com o meio
ambiente, enquanto uma dimensao social desenha nossos modos de organizagio e
interagao. Formulamos, motivados por certa vertigem, as grandes perguntas geradas
por nossas crengas, nossos valores e ideais, encerrados em sua dimensio ideolégica.
Criamos hipéteses para explicar como funciona o mundo, deitamos as leis do certo
e do errado, nomeamos alvos a serem almejados individual ou coletivamente. A
dimensao das artes, distinta em natureza das mencionadas anteriormente, estd
imbricada em todas as anteriores.

Muito cabe na cultura, mesmo que nem todas as concepgdes deitadas sobre ela
parecam hoje nos servir da melhor maneira, quando pensamos no relacionamento
entre cultura e nosso espago urbano. Cultura prefixada pelos termos “alta” e “baixa”
nio nos serve; concebida em funcio de individuos “com” ou “sem” jé ndo cabe; tam-
pouco a identificagio que desqualifica o que é “periférico” em detrimento do que é

“central”, como antes se estabelecia um polo de valoragao superior para as sociedades

“civilizadas” ou para os individuos tidos como “cultivados”. Essas formulagoes nao mais

respondem ao que ¢ necessdrio para facilitar a compreensio da complexidade que nos

apresenta o cendrio urbano contemporaneo. Precisamos, mais do que nunca, observar
a ideia da diversidade como pressuposto, garantindo o abandono de perspectivas em

que hierarquias arbitrdrias criam divisdes cegas e imobilizadoras. Da mesma forma,
s6 avangamos ao reconhecer que todos os individuos, grupos e sociedades que cons-
tituem a tessitura viva da cidade possuem cultura, mesmo que a polifonia nao possa

ser apreendida com facilidade por nossa percep¢io ou, ainda, que nossos sistemas

classificatérios nao deem conta de cendrios onde os vocabuldrios sao dinAmicos.
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Nesse contexto, parece interessante que a agio cultural almeje para os terri-
térios a conciliagio de duas vertentes fundamentais: a valorizagio da heranca
cultural e o estimulo a voz criativa. A heranca nos referencia quanto ao que per-
tencemos, a que damos continuidade, de que modo podemos interpretar nossa
histéria pessoal e coletiva. A voz que se manifesta no presente antecipa futuros
potenciais e também se impulsiona a partir da autonomia que, ao desafiar a
histéria e a tradicdo, prioriza a expressao.

Ao observar o campo artistico, trazemos a expectativa pelo novo, pela mani-
festagao exacerbada da criatividade, externalizada em ideias e obras das diferentes
artes. As referéncias acumuladas sdo trituradas pela mente, mdquina de improvisar
combinagoes e relacionamentos a partir dos elementos da cultura. Dessa operacio
misteriosa participam coragio e entranhas, sombras e inconsciente, para ativar a
faisca: fiat lux. Nem sempre nos lembramos ou reconhecemos que a capacidade
de invengio é também o resultado da interacio social. A criatividade artistica
dialoga com as convengdes e produtos culturais existentes, assim como depende
das habilidades e dos conhecimentos dos individuos criadores desenvolvidos na
convivéncia e no intercAmbio. Criar é, portanto, um modo de participagio cultural,
um ato individual e sociocultural.

Para além do génio artistico, inexplicdvel, hd os impulsos de expressio dos in-
dividuos que fazem com que dinimicas de expressao artistica que importam nao
sejam apenas aquelas dos que se dedicam s artes como oficio. Todos nés podemos
ter uma vida expressiva: a crianga, o velho, eu, vocé leitor e todos os que querem
cantar ou ouvir a quem canta. A atividade artistica conecta-nos aos atributos da
natureza humana, conectados as capacidades latentes do ser humano. Precisamos
daarte, das artes — todas, misturadas, ativadas em toda parte — se desejamos cultivar
a utopia de um mundo mais humanizado.

As Fébricas de Cultura da Secretaria de Estado da Cultura de Sao Paulo assumem
compromissos concretos nessa diregio e reconhecem a natureza colaborativa dos
processos e criagdo. No contexto do programa, desenvolvem-se a¢des pautadas pelo
respeito, estimulo e fortalecimento de manifestagoes, tradiges, interesses ¢ modos
de expressao dos habitantes dos territérios em que se situam, a0 mesmo tempo
em que oportunizam a amplia¢do de seu universo cultural. H4 um investimento
na valoriza¢do do capital cultural entendido em sua pluralidade e a abertura para
vozes expressivas, fortalecendo-se dinAmicas de intercimbio entre circuitos culturais.

As dez unidades totalizam uma capacidade instalada de atendimento que supera
a marca de um milhao e quatrocentas mil pessoas por ano, tendo sido instaladas
em bairros identificados como aqueles com os mais altos indices de vulnerabili-
dade juvenil: Cidade Tiradentes, Sapopemba, Vila Curugd, Iraim Paulista, Belém,
Capao Redondo, Jardim Sao Luiz, Vila Nova Cachoeirinha, Jagani e Brasilandia.
Criangas e jovens com idade entre 8 e 18 anos sao o publico prioritdrio de atividades
educativas, concebidos como laboratérios planejados para investigagao constante.
Os ateliés adotam uma perspectiva interdisciplinar e contemporinea para criar
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situagdes de convivéncia, troca e aprendizado nas artes visuais, nas artes cénicas, na
produgio audiovisual, nas artes musicais e nas artes da palavra. No projeto Fébrica
Aberta, produtores culturais, grupos artisticos e institui¢oes locais encontram um
espaco facilitador da criagdo e difusio, enquanto as unidades funcionam como
centros culturais locais, atendendo a publicos de diferentes idades perfis.

As estratégias adotadas buscam engajar diferentes piblicos em possibilidades
de vida criativa em territérios da cidade onde hd muita cultura, mas limitada
contribuigao mediadora de institui¢oes culturais. Dessa forma, pode-se configurar
a ampliagio da poténcia criativa dos individuos e impulsionar possibilidades de
produgio coletiva e soliddria de cultura.
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TERRITORIOS Y CULTURA:
LA EXPERIENCIA DE LAS
FABRICAS DE CULTURA

Renata Bittencourt

Qué serfa la cultura, sino algo que hemos identificado principalmente entre noso-
tros. En la ciudad, entre cada individuo o grupo a conectar y establecer diferencias,
estd la cultura. Sabemos que la cultura es simbdlica, heredada, aprendida, compar-
tida y reinventada continuamente. Contiene en su dimensién material nuestros
objetos, modos de subsistencia y las relaciones que establecemos con el medio
ambiente, en cuanto la dimensién social disena nuestros modos de organizacién
e interaccién. Formulamos, motivados por cierto vértigo, las grandes preguntas
generadas por nuestras creencias, valores e ideales, contenidos en su dimensién
ideoldgica. Creamos hipétesis para explicar cémo funciona el mundo, lanzamos
las leyes del bien y el mal, trazamos objetivos para alcanzar individual o colecti-
vamente. La dimensién del arte, distinta en su naturaleza a aquellas nombradas,
estd imbricada en todas las anteriores.

Mucho cabe en la cultura, aunque no todas las concepciones volcadas sobre
ella parezcan servirnos hoy de la mejor manera, cuando pensamos en la relacién
entre cultura y nuestro espacio urbano. Culturas prefijadas por los términos “alta”
y “baja”, no nos sirven; disefiada de acuerdo con individuos “con” o “sin”, ya no
corresponde; tampoco la identificacién que descalifica lo que es “periférico” en
detrimento de lo que es “central”, como antes se establecia un polo de valoracién
superior para las sociedades “civilizadas” o los individuos considerados “cultos”.
Estas formulaciones ya no responden a lo que se necesita para facilitar la com-
prensién de la complejidad que nos presenta un escenario urbano contemporéneo.
Necesitamos mds que nunca observar la idea de la diversidad como presupuesto,
garantizando el abandono de perspectivas en las que jerarquias arbitrarias crean
divisiones ciegas y paralizantes. Del mismo modo solamente podemos avanzar
mediante el reconocimiento de que todos los individuos, los grupos y las sociedades
que componen el tejido vivo de la ciudad poseen cultura, incluso si la polifonia
no puede ser captada ficilmente por nuestra percepcién o nuestros sistemas de
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clasificacién no den cuenta de escenarios donde los vocabularios son dindmicos.

En este contexto, parece interesante que la accién cultural tenga como objeti-
vo para los territorios conciliar dos vertientes fundamentales: la valoracién de la
herencia cultural y el fomento de la voz creativa. La herencia nos referencia sobre
alo que pertenecemos, a lo que damos continuidad, de qué modo podemos inter-
pretar nuestra historia personal y colectiva. La voz que se manifiesta en el presente
anticipa futuros potenciales, y se impulsa desde la autonomia que al desafiar la
historia y la tradicién, da prioridad a la expresion.

Al observar el campo artistico, se presenta la expectativa por lo nuevo, por la
manifestacion exacerbada de la creatividad, exteriorizada en las ideas y las obras de
diferentes artes. Las referencias acumuladas son trituradas por la mente, mdquina
de improvisar combinaciones y relaciones desde los elementos de la cultura. En
esta operacion misteriosa, participan el corazén y las entrafias, las sombras y el
inconsciente, para activar la chispa: fiat lux. No siempre recordamos o reconocemos
que la capacidad de invencién es también el resultado de la interaccién social. La
creatividad artistica dialoga con las convenciones y productos culturales existen-
tes, dependiendo de las habilidades y conocimientos de los individuos creadores
desarrollados en la convivencia y el intercambio. Por lo tanto, crear es una forma
de participacién cultural, acto individual y socio-cultural.

Mds alld del genio artistico inexplicable, existen los impulsos de expresién de
los individuos que hacen que la dindmica de expresién artistica que importe no
sea tan sélo aquella de quienes se dedican a las artes como oficio. Todos podemos
tener una vida expresiva, el nifno, el viejo, yo, usted lector, y todos los que quieren
cantar y oir al que canta. La actividad artistica nos conecta con los atributos de la
naturaleza humana, conectado a las capacidades latentes del hombre. Precisamos
del arte, de las artes, todas, mezcladas, activadas en todas partes, si deseamos cultivar
la utopfa de un mundo mds humanizado.

Las Fabricas de Cultura de la Secretaria del Estado de Sao Paulo asumen com-
promisos concretos en esta direccidn y reconocen la naturaleza colaborativa de los
procesos y creacién. En el contexto del programa se desarrollan acciones basadas en
el respeto, fomento y fortalecimiento de manifestaciones, tradiciones, intereses y
formas de expresion de los habitantes de los territorios donde se ubican, al mismo
tiempo que favorecen la ampliacién de su universo cultural. Existe una inversion
en la valoracién del capital cultural entendido en su pluralidad, y la apertura para
voces expresivas, y también el fortalecimiento de dindmicas de intercambio entre
circuitos culturales.

Las diez unidades totalizan una capacidad instalada de atencién que supera el
millén y cuatrocientas mil personas por afio, y fueron insertadas en barrios iden-
tificados como aquellos con mds altos indices de vulnerabilidad juvenil: Cidade
Tiradentes, Sapopemba, Vila Curugd, Itaim Paulista, Belém, Capao Redonda,
Jardim Sao Luiz, Vila Nova Cachoeirinha, Jagani y Brasilandia. Los nifios y jé-
venes de edades comprendidas entre 8 y 18 afios son los destinatarios principales
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de las actividades educativas, concebidas como laboratorios disenados para la
investigacién constante. Los talleres adoptan una perspectiva interdisciplinaria y
contempordnea para crear situaciones de convivencia, intercambio, y aprendizaje
en las artes visuales, en las artes escénicas, en la produccién audiovisual, en las artes
musicales y en las artes de la palabra. En el proyecto Fibrica Abierta, productores
culturales, grupos artisticos ¢ instituciones locales encuentran un espacio facilitador
de creacién y difusién, y las unidades funcionan como centros culturales locales,
sirviendo al publico con diferentes perfiles de edades.

Las estrategias adoptadas tratan de involucrar a distintas audiencias en las po-
sibilidades de vida creativa, en territorios de la ciudad donde existe mucha cultura,
pero limitada contribucién mediadora de instituciones culturales. De esta manera
se puede configurar la ampliacién de la potencia creativa de los individuos, e im-
pulsar posibilidades de produccién colectiva y solidaria de cultura.
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MUSEU E TERRITORIOS

Carlos E. Rendén Espinosa

Fui convidado a escrever um texto sobre a nossa experiéncia e, mais do que um
relato que consiga abranger o que é o Museu ¢ Territdrios do Museu de Antioquia,
localizado em Medellin, Coloémbia, serd uma reflexdo das proposi¢oes que temos
realizado e continuamos a descobrir a cada passo. Reinventamo-nos a cada ano,
a fim de transcender a cultura do simples evento ou espetdculo, num processo
de contribui¢do para a comunidade, onde ela se reconheca como parte, sentido,
protagonista e agregadora, e que é constituido a partir de suas vidas e de seu co-
tidiano até a cultura transcrita diariamente. Assim, se torna um tema que aposta
na apropriagio da arte e na transformagio do patriménio e das pessoas. E a partir
deste lugar, das comunidades e da aposta na constru¢ao conjunta do conhecimento,
onde se instauram nossas a¢oes com dignidade e respeito, que se dd origem a esta
estratégia de didlogo do museu com as comunidades, chamada Museu e Territdrios.

Num periodo de oito anos, Museu ¢ Territdrios estabelece habilidades diddticas
e pedagdgicas que nos permitem ser coerentes com o papel da cultura na contem-
poraneidade, fazer novas propostas para nos aproximar dos ptblicos. Sem esperar,
portanto, que eles cheguem até o museu, e sim indo ao encontro deles e ficando
de frente para os territérios e as necessidades reais das comunidades, onde a arte
e a cultura sejam realmente uma tdtica de transformagio social.

A estratégia desenvolvida para este macro processo é:

1. Deixamos o escritdrio, o espaco de conforto, onde os projetos sio pensados
¢
de costas para as comunidades, para realizar as tarefas citadas, diretamente
no campo, de cara para as comunidades. Deslocamos toda a equipe de tra-
balho diretamente ao territério e construimos a partir das suas necessidades,
preconceitos, interesses, memdrias, temores, anglistias e contextos, aquilo
se seja realmente significativo e que contribua com a coletividade. Quando
trabalhamos com a comunidade temos toda a liberdade de nos colocar em
qualquer uma destas quatro posigoes: trabalhar parz a comunidade, trabalhar
pela comunidade, trabalhar com a comunidade, trabalhar 72 comunidade. Nés,
do Museu e Territérios, trabalhamos nas duas dltimas: com a comunidade e na
comunidade, conseguindo passar da elaboragio de projetos a construgao de
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processos significativos para a populacio — é aqui que reside a riqueza do assunto.

2. Atrever-se a nomear as coisas de forma diferente para o convite a uma participa-
¢do ativa e igualmente atrever-se a fazer as coisas de maneira que causem uma
brusca ruptura: chegamos a esta estratégia, porque todos, de uma maneira ou de
outra, temos nossos proprios significados, significantes e imaginarios. Quando se
trata de arte e cultura, por conseguinte, consideramos desde a nossa percepgao
e, a partir de 8 anos de experiéncia pelo menos, damos o primeiro passo para
convidar o outro a construcio coletiva do conhecimento; Uma vez resultado do
encontro que provoca as primeiras reflexdes, o significado designado ao trabalho
em equipe ndo ¢ a defini¢do trazida por outro, nem a interpretacio realizada por
outro a partir de algum referente, e sim a nossa prépria defini¢io, a que possui,
como valor agregado, nivel de pertencimento, apropriagio, inclusio, visibilizagio
e investigacdo viva dos processos socioculturais da comunidade. Esta estratégia
nio ¢ um método tnico, sendo um referente que se pode juntar, ajustar, reinter-
pretar, transformar, adotar ou adaptar conforme o territério e a idiossincrasia da
populagio com a qual se deseja interagir.

Disto, nos agrada que os processos culturais nio sao algo estdtico, atrofiados ou
modelos precisos de aplicacio rigorosa; pelo contrdrio, se transformam e mudam de
territério para territério, de comunidade para comunidade, permitindo enriquecer
nossas agoes, renovar a linguagem constantemente, derrubando os discursos ultra-
passados e tornando mais préximo e préprio o fazer cultural.

3. Adignidade e o respeito com o qual se interage com as comunidades sao pilares
fundamentais para alcancar acoes que consolidem os processos, obtendo, deste
modo, apropriagio, continuidade, nivel de pertencimento, que nos permitem

<« » . . . .
estar em chave “re-”: refletir, reinventar, reinterpretar, reelaborar, revalorizar,
renovar e reencontrar — o que nos oportuniza vislumbrar e visibilizar os novos
patrimonios em consonancia com os ji em vigor.

Essas estratégias nos possibilitaram compreender que um museu é mais do que
um edificio que salvaguarda um patriménio: um lugar de experiéncias sensiveis
e significativas. Um museu nio necessariamente ¢ inalterdvel e atrofiado; muito
pelo contrério: ¢é 4gil, orginico, mével, que caminha e que pode ser instaurado
em qualquer lugar — pois pode acontecer em uma esquina, na rua, no bairro, no
campo. Entendemos que um museu deva refletir sobre o maior patriménio que
existe em um territdrio: as pessoas, suas memorias, suas estéticas, suas realidades.E
mais: que o patriménio é um exercicio para descobrir coletivamente os sentidos
que nos habitam, para além dos monumentos, porque nos preocupamos com a
experiéncia sensivel. Assim, os patriménios sao mltiplos e coletivos e o seu valor
nao reside nas coisas, mas nos vinculos que criamos em torno delas, e também na
comunicagio que nos permite com o OULrO € COM 0S OULIOS.

Compreendemos que as memdrias sao também plurais e obedecem a saberes,
experiéncias, dores e alegrias que habitam essas memérias. Gerar espagos que
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proporcionem o seu encontro é importante para construir convivéncia. Que o
territério é fundamental em qualquer reflexdo sobre o ser, e que isso esteja presente,
faz com que o trabalho de um museu esteja de acordo com o que se intenciona.
Entendemos, também, que confrontar nossas posturas culturais ¢ uma urgéncia;
temos que nos perguntar sobre a pertinéncia dos nossos costumes, avaliar os seus
sentidos, enfrentar os preconceitos, nos aproximar do olhar dos outros.

Tudo isso nos permite descentralizar a arte e ser mais generoso com o conheci-
mento, para assim compartilhd-lo, oferecé-lo para que qualquer pessoa possa fazer
modificagoes, ajustes, transformagoes e alcangar uma verdadeira apropriagao do
mesmo. E essencial disponibilizar a toda comunidade esses saberes abrigados pelo
museu para, assim, poder participar ativamente de seus espagos e do seu conteido

— onde se deve ser modesto e ouvir ativamente para que a informagio seja cons-
truida a partir da colaboracio horizontal, de projetos colaborativos e, desta forma,
o conhecimento parta da comunidade em diregao ao museu. Isso obriga as insti-
tuigbes a se perguntar constantemente e a buscar espagos de encontro, de reflexao,
de debate, deixando para trds modelos ou estereStipos para evoluir e encontrar
outras linguagens desde a contemporaneidade, onde todos estamos comprometidos
(mantendo-se independente, mas responsdvel pelo trabalho colaborativo);

Dessa maneira, gerenciamos nosso préprio processo cultural, possibilitando
novas formas de valorizar o patrimonio e compartilhar as reflexées. Fortalecendo
o desenvolvimento colaborativo, passa-se de um modelo egoista, egocéntrico e he-
gemonico para outro onde é reconhecido que o conhecimento nao é unidirecional,
mas de diversas fontes, e que desde sempre foi coletivo, permitindo um contato
mais direto entre Museu — Arte — Cultura e Comunidade. Estard se gerando um
conhecimento compartilhado, que promove eixos temdticos de interesses comuns,
além da eliminacio de barreiras, gerando novos conhecimentos de intercimbio
cultural, onde justamente o territério é o espago propicio para fortalecer os pro-
cessos culturais;

A implementagido de diddticas alternativas, o reforgo as capacidades existentes
das comunidades e das organizagées sociais de base comunitdria ajudam a proje-
tar o museu como um verdadeiro territério da cultura, com foco no didlogo de
associagoes e uma cidadania participativa que interage com a arte. No indicio de
novas concepgdes de museu, a comunidade pode envolver-se neste lugar de encon-
tro, em um contexto comunitdrio para a convergéncia colaborativa, aprendendo
com os outros. A motivagio é um pretexto, ¢ uma ocasido para o encontro, para
o reconhecimento, para nos inventar, para pensar de outros modos, para se ter
esperangas, para nos permitir sonhar, imaginar, criar, evoluir dia a dia, explorando
e compartilhando como parte de um todo chamado territério — arte — cultura —
patrimoénio — museu.
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O que seria, entdo, Museu e Territérios?

Museu e Territérios pretende ser uma experiéncia transformadora, onde se possibilita
definir os espagos de maneira diferente, tirando o cidadio comum das concepgoes
emancipadas e estereotipadas que temos preconcebidas para outras onde a parti-
cipagdo ativa e a integragdo dos conhecimentos se transformem em oportunidade
para a criagdo coletiva. Assim, permitir-se-d o empoderamento, o sentido de per-
tencimento e a aproximagio daquilo que nao consideramos tio préximo e nosso.

Entao, temos conseguido, a partir da arte e cultura, instaurar nos territérios
tais processos como Museu Itinerante, Museu+Comunidade, MAWI, Simpdsio
de Lideres Culturais e Acompanhamento Cultural como Responsabilidade Social,
bem como agbes como biografia nos territérios, patriménio e didlogo, creches
comunitdrias, o direito das criangas, arte e igualdade de género, bem comum —
ambiente e patriménio, “Sou natureza”, “Sou pessoa’, “Sou crian¢a”, “Conto e
Reconto”, “Fronteiras”, entre outros. A arte e a cultura sao fontes inesgotdveis de
experiéncias, saberes, pretextos e iniciativas para nos reescrever e nos pensar. E assim
como atualmente o Museu e Territérios continua se transformando e se reescrevendo,
pois, a este macroprocesso, somou-se o desafio de refletir outras 4reas, tais como
educacio e cultura, além do centro de documentagio do Museu de Antioquia. No
momento, chamam a todo esse grande grupo de “Programas Publicos” — que em
breve continuara a se transformar e a crescer, na busca de uma coeréncia e um nome
que dé conta das oportunidades que oferecem os museus para construir cidadania,
apropriagio e orgulho do que é nosso. Isto ¢ uma parte do que temos sonhado e
conseguimos realizar. Continuaremos nos harmonizando com a cultura viva para
seguir de maos dadas com os outros, construindo este referente que nio deseja ser
um modelo, e sim um ponto de partida para continuar sonhando. Pintemos uma
paisagem para nos perder nela, fazendo com que esse sonho se torne viral e que
muitos de nds possamos nos encontrar.
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MUSEO Y TERRITORIOS

Carlos E. Rendén Espinosa

Me invitaron a escribir un texto sobre nuestra experiencia y mds que un relato
que dé cuenta de lo que es Museo y Territorios del Museo de Antioquia ubicado
en Medellin Colombia, serd una reflexién de lo que hemos planteado y seguimos
descubriendo a cada paso, pues nos reinventamos cada afio con el fin de trans-
cender lo cultural del simple evento o espectdculo, a un proceso de aporte a la
comunidad en donde se reconozcan como parte, sentido, protagonistas e inclu-
yentes que construyen desde sus vidas y cotidianidad la cultura que se trascribe a
diario; convirtiéndose en un asunto que le apuesta a la apropiacién del arte y la
transformacion del patrimonio mds importante, las personas, y es justo desde aqui,
las comunidades y de la apuesta a la construcciéon conjunta del conocimiento en
donde se instaura nuestras acciones con dignidad y el respeto, dando origen a esta
estrategia de didlogo del Museo con las comunidades llamada Museo y Territorios.

Museo y Territorios en estos ocho afios instaura habilidades did4cticas y pe-
dagdgicas que nos permite ser coherente con el que hacer de la cultura en la
contemporaneidad, hacer nuevas propuestas para acercarnos a los publicos y no
esperar la llegada de las audiencias al museo sino salir al encuentro de ellos, de
cara a los territorios y las necesidades reales de las comunidades en donde el arte
y la cultura si sea realmente una tdctica de transformacién social.

La estrategia que desarrollamos para este macro proceso es:

1. Salimos del escritorio, espacio de confort, donde se piensan los proyectos de es-
palda a las comunidades, para gestar dicha tarea directamente en campo, de cara
a las comunidades; volcamos todo el equipo de trabajo directamente al territorio
y construimos a partir de sus necesidades, prejuicios, intereses, memorias, temores,
angustias y contexto, aquello que sea realmente sea significativo y aportante para la
comunidad. Pues cuando trabajamos con la comunidad estamos en toda la libertad
de pararnos en cualquiera de cuatro preposiciones (trabajar para la comunidad,
trabajar por la comunidad, trabajar con la comunidad, trabajar ez la comunidad),
nosotros desde Museo y Territorios trabajamos en las dos tltimas: con comunidad
y en comunidad, logrando pasar de la elaboracion de proyectos a la construccion
de procesos significativos para la poblacién, aqui radica la riqueza del asunto.
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2. Atrevernos a nombrar las cosas de manera diferente para invitar a la participacién
activa e igualmente atrevernos hacer las cosas de manera disruptiva; llegamos
a esta estrategia pues todos de una u otra manera tenemos nuestros propios
significados, significantes e imaginarios cuando de arte y cultura se trata, por
ende consideramos desde nuestra percepcion y a partir de estos 8 anos de expe-
riencia, que si nombramos las acciones de manera diferente por lo menos damos
el primer paso para invitar al otro a la construccién colectiva del conocimiento,
dado que del resultado del encuentro para realizar las primeras reflexiones, el
significado que se asigne al trabajo en equipo no es la definicién traida por el
otro, ni la interpretacion efectuada por otro a partir de algtn referente, sino
que es nuestra propia definicidn, la cual posee como valor agregado nivel de
pertenencia, apropiacién, inclusion, visibilizacién e investigacién viva de las
procesos socioculturales de la comunidad; esta estrategia no es un método
tinico sino un referente que se puede acoplar, ajustar, reinterpretar, transformar,
adoptar o adaptar segtn el territorio y la idiosincrasia de los pobladores con
los cuales se desea interactuar.

A partir de ello apreciamos que los procesos culturales no son una cosa estdtica,
anquilosadas o modelos precisos de aplicacién rigurosa; por lo contrario es algo que
se transforma y cambia de territorio a territorio, de comunidad a comunidad, lo cual
permite enriquecer nuestras acciones, renovar constantemente el lenguaje, derrum-
bando los discursos decimondnicos y hacer mds cercano y propio el hacer cultural.

3. Ladignidad y el respeto con el cual se interactiia con las comunidades es pilar
fundamental para lograr realizar acciones que consoliden los procesos, alcan-
zando de esta manera apropiacién, continuidad, nivel de pertenencia, la cual
nos permite estar en clave de 7e: reflexionar, reinventar, reinterpretar, reelaborar,
revalorar, renovar, y reencontrar, permitiéndonos vislumbrar y visibilizar los
nuevos patrimonios en consonancia con los ya instaurados.

Estas estrategias nos han permitido comprender que un museo es mds que
un edifico que salvaguarda un patrimonio, es un lugar de experiencias sensible
y significativas, un museo no necesariamente es inalterable y anquilosado, todo
lo contrario, es 4gil, orgdnico, mévil, que camina, y que se puede instaurar en
cualquier parte, pues puede ocurrir en una esquina, en la calle, en el barrio, en el
campo. Comprendimos que un museo debe reflexionar sobre el mayor patrimonio
que existe en un territorio: las personas, sus memorias, sus estéticas, sus realidades.
Que el patrimonio es un ejercicio para descubrir colectivamente los sentidos que
nos habitan, mds alld de los monumentos, pues nos importa la experiencia sensible.
Asi, los patrimonios son multiples y colectivos y su valor no reside en las cosas,
sino en los vinculos que creamos alrededor de ellas. En la comunicacién que nos
permiten con el otro y con los otros.

Comprendimos que las memorias también son plurales y obedecen a saberes,
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experiencias, dolores y alegrias; que habitamos esas memorias y que generar espacios
para que se encuentren es importante para construir convivencia, para habitar la
ciudad. Que el territorio es fundamental en cualquier reflexion sobre el ser y que
tener eso presente hace que la labor de un museo esté acorde a los contextos a los que
se debe. Comprendimos también que confrontar nuestras posturas culturales es una
urgencia, que hay que preguntarnos por la pertinencia de nuestras costumbres, evaluar
sus sentidos, enfrentar los prejuicios, acercarnos a las miradas de mundo de los otros.

Todo ello nos permite descentralizar el arte y ser mds generosos con el co-
nocimiento para compartirlo, para brindarlo, para que cualquiera pueda hacer
modificaciones, ajustes, transformaciones, y lograr una verdadera apropiacién
de ellos. Es poner a disposicién de toda la comunidad esos saberes que alberga
el museo y de esta manera pueda participar activamente de sus espacios y de
su contenido, en donde se debe ser modesto y tener escucha activa para que la
informacidén se construya a partir de la colaboracién horizontal, de proyectos
colaborativos, para que de esta manera el conocimiento parta de la comunidad
hacia el museo. Para obligar a las instituciones a que se hagan preguntas cons-
tantemente y busquemos espacios de encuentro, de reflexién, de debate; dejar
de lado modelos o estereotipos para evolucionar y encontrar otros lenguajes
desde lo contempordneo, donde todos estamos comprometidos, sin dejar de
ser auténomos pero si responsables del trabajo colaborativo; de esta manera
gestionamos nuestro propio proceso cultural, permitiéndonos nuevas formas
de valorar el patrimonio y compartir las reflexiones, potenciando el desarrollo
colaborativo, pasando de un modelo egoista, egocéntrico y hegeménico a otro
donde se reconoce que el conocimiento no es unidireccional sino de multiples
fuentes y que desde siempre ha sido colectivo, permitiendo un contacto mds
directo entre Museo — Arte — Cultura y Comunidad, generando un conocimien-
to compartido, promoviendo ejes temdticos de interés comun, eliminando las
barreras, generando nuevos conocimientos de intercambio cultural, donde jus-
tamente el territorio es el espacio propicio para fortalecer los procesos culturales,
implementar diddcticas alternativas, potenciar las capacidades existentes de las
comunidades y organizaciones sociales de base comunitaria; logrando proyectar
al museo como un verdadero territorio de la cultura, centrado entre el dialogo de
organizaciones y una ciudadanfa participativa que interacciona con el arte, que
visualiza las nuevas concepciones de museo, donde la comunidad puede partici-
par de este lugar de encuentro en un contexto comunitario para la convergencia
colaborativa, aprendiendo de otros; en donde la motivacién es un pretexto, es
una ocasién para el encuentro, para el reconocimiento, para inventarnos, para
pensarnos de otro modo, para tener esperanzas, para permitirnos sofiar, imaginar,
crear, evolucionar el dia a dia, explorando y compartiendo como parte de un
todo que se llama territorio — arte — cultura —patrimonio — museo.
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Qué es entonces Museo y Territorios

Museo y Territorios pretende ser una experiencia transformadora en donde se
pueda definir los espacios de otra manera, para sacar al ciudadano de a pie de los
concepciones emancipadas y estereotipadas que tenemos preconcebidas, en otras
donde la participacién activa de los ciudadanos y la integracién de los conocimien-
tos se convierte en una oportunidad para la creacidn colectiva, que nos permita
empoderamiento, sentido de pertenencia y acercamiento a eso que de pronto no
consideramos tan cercano y nuestro.

Es asi como hemos logrado a partir del arte y la cultura instaurar en los terri-
torios procesos tales como Museo Itinerante, Museo + Comunidad, MAWI, El
Simposio de Lideres Culturales por el Desarrollo y Acompanamiento Cultural
como Responsabilidad Social, ademds de acciones como biografia en los territorios,
patrimonio en dialogo, jardines comunitarios, el derecho de los ninos y las nifas,
arte y equidad de género, bien comin ambiente y patrimonio, soy naturaleza, soy
persona, soy nifo soy nifia, cuento y recuento, fronteras, entre otros. El arte y la
cultura es una fuente inagotable de experiencias, saberes, pretextos e iniciativas
para reescribirnos y repensarnos, es asi como hoy Museo y Territorios se sigue
transformando y reescribiendo, pues a este macro proceso se le ha sumado el
reto de pensar otras dreas como educacién, cultura y el centro de documentacién
del Museo de Antioquia. Por ahora a toda esta gran masa misional nos llaman
Programas Publicos, el cual muy pronto se seguird transformando y creciendo en la
busqueda de una coherencia y un nombre que dé cuenta de las oportunidades que
ofrecen los museos para construir ciudadania, apropiacién y orgullo de lo nuestro.
Esta es una parte de lo que hemos sofiado y logrado realizar, continuaremos apro-
pidndonos de la cultura viva para seguir de la mano de los otros construyendo este
referente que no desea ser un modelo sino punto de partida para seguir sonando;
pintemos un paisaje y perddmonos en ¢l para que este suefio sea viral y muchos
mds nos podamos encontrar.
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QUEM TE CONVIDOU

PARA VIVER AQUI?
POLITICAS DA PROXIMIDADE
E LIMITES DO
CONHECIMENTO SITUADO

José Llano
Paulina Varas

Uma das questdes que mais rodeiam as gestoes da chamada “arte periférica™ ¢é
como organizar contetdos e a¢des no atual sistema de ordem neoliberal nos pai-
ses da América Latina, eludindo ou respondendo criticamente as suas 16gicas de
economia cultural, que, no geral buscam um lugar de exploracio comercial em
todos os ambitos da vida. Afinal, tratar-se-ia da tentativa de evadir os processos
de gentrificacdo que hd muitos anos deixaram de se aplicar somente a prédios e
bairros, expandindo-se até os processos culturais e iniciando novos movimentos
de gentrificagao cultural ajustados as especificidades de cada lugar.

Existem ferramentas claras utilizadas para expulsar o conhecimento local e
suplantd-lo por outro que esteja mais de acordo com as légicas do capitalismo
mundial. Isto significa que, onde residam os desejos sensiveis e as resisténcias, é
comum se instalar a instrumentalizagdo das mesmas para categorizd-las e enqua-
drd-las em um suporte ficil de ser digerido e, sobretudo, administrar.

As inddstrias criativas — ou “economia criativa’ — tém sido usadas para descrever
processos e procedimentos ligados a gestdo e administra¢io da cultura sob a 16gica
da acumulagio privada. Do acima exposto, é possivel questionar: como repensar
as logicas de troca de saberes em época das inddstrias criativas sob o regime das
institui¢des culturais com cardter governamental?

Em primeiro lugar, devemos reconhecer que o que tem sido chamado de

1. Arte periférica pode ser entendida sob o bindmio centro/periferia, tdo presente na politica cultural e escritural dos anos noventa,
e anterior ao debate mais atual de arte globalizado. Ou, ainda, como aquelas praticas de arte que néo residem nos grandes
centros de legitimagédo da arte internacional — inclusive nos grandes centros de arte metropolitana num pais anteriormente
chamado de periférico.
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“capitalismo cognitivo” é baseado no uso da “criatividade” do sujeito como um novo
ativo de transacoes. J4 nio se trata do trabalho material, mas sim de criar mundos
que possam ser consumidos. Aquilo que chamamos de subjetividade, um tipo de
construgio indivisivel e propensa ao coletivo para ativar uma propriedade de uso,
localiza o desejo do sujeito, que possui um valor de troca nesta nova ordem do
mundo capitalista, onde “somos constantemente levados e levadas a redesenhar
nossos proprios contornos e os dos nossos territdrios de existéncia”.

A partir da relagdo de subjetividade e comunidade, cabe perguntar se o que faz
a gestdo da arte periférica é justamente gerir a arte de uma comunidade especifica
e se alcanca estabelecer ferramentas especificas, ou talvez “situadas”, em relagao
a esse contexto determinado, livrando-se do lugar comum das generalidades tao
presentes na gestdo cultural tradicional, onde pouco importa se as ferramentas
utilizadas se aplicam a um centro de arte contemporinea ou a um centro social ou
cultural de bairro na Cidade do México, Nova York ou Johannesburgo.

Como acomodar esse corpo nesse cendrio de transformagao que, diante
dos nossos olhos, se transmuta num cendrio por atravessar? Nosso desafio seria
abandonar a etnografia cldssica de certa “distAncia controlada” e estabelecer
vinculos com processos sociais em comunidades/grupos diversos, expandindo
os limites da etnografia, tornando-a outra coisa e transformando-nos nesses
cartdgrafos sensiveis, onde a paisagem deixa de ser fisica, os mapas deixam de
se referir somente ao terreno fixo e estdtico e se convertem em psicossociologia.
Esses movimentos e transformagoes da paisagem, entdo, tornam a cartografia
uma ferramenta. Suely Rolnik (1989) diz que “a cartografia, nesse caso, acom-
panha e se faz a0 mesmo tempo que o desmanchamento de certos mundos — sua
perda de sentido — e a formagao de outros mundos, que se criam para expressar
afetos contemporineos, em relacao aos quais os universos vigentes tornaram-se
obsoletos.”* Isto ¢, sem uma transformagdo das nossas referéncias disciplinares,
nao poderfamos trazer esses outros rumos que exige o trabalho.

Gostarfamos de compartilhar uma série de conceitos para construir uma caixa
de ferramentas de termos e defini¢des que provém de diferentes campos de pensa-
mentos e tém identificado, por sua vez, diversos momentos do nosso projeto em
Valparaiso (em relagio ao trabalho das produgées artisticas e dos conhecimentos
envolvidos). Este é um convite para ressignificd-los e encontrar o seu potencial
revelador nos lugares onde vejamos que sejam tteis, ou de onde possam incitar
debates transformadores do nosso quefazer.

Existe uma exigéncia a esses conceitos: para se tornarem um glossdrio comum,
devem ser capazes de representar a si mesmos e operar em um novo vinculo, que
os torne efetivos no presente e que nio dependam de modas que os viciem de
sentido. Por isto, ¢ necessdrio nos perguntar sobre a incidéncia da linguagem que

2. ROLNIK, Suely. Cartografia Sentimental, Transformag6es Contemporaneas do Desejo. Editora Estagao Liberdade, Sdo Paulo,
1989.
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utilizamos — que nio seja transformada num jargao sem uso efetivo nas nossas

praticas.

1.

Politicas de proximidade: As politicas de proximidade variam nos diferentes
momentos histéricos que estao presentes. Nao sao l6gicas fixas e imutdveis aos
devires do contexto que as produzem. As aproximagdes que se manifestam nas
relagoes comunitdrias entre produtores culturais e comunidades/grupos sao mal-
tiplas e diferentes, ou inexistentes, conforme as possibilidades de envolvimento
gerado em comum. E a possibilidade de co-pesquisar formas de se relacionar,
atritos que produzem perguntas dos agentes que as incorporam. Que nova vida
pode ter esse corpo afetado pela presenca e pela fricgao da relacio dialogante?

Cartografia sentimental: E o titulo de um livro de Suely Rolnik editado no
Brasil em 1989. Ela aponta neste livro o uso da nogao de cartografia em um
sentido especifico: “para os gedgrafos, a cartografia — diferentemente do mapa,
representagao de um todo estdtico — é um desenho que acompanha e se faz ao
mesmo tempo que os movimentos de transformacdo da paisagem. Paisagens
psicossociais também sdo cartografiveis”. E através do seu préprio corpo que o
cartégrafo mapeia o estado das coisas e cria sentido, troca certezas por incertezas
e arrisca razoes por acasos. Que cartografias registam o intervalo das nossas
relages e saberes a partir das comunidades/grupos? Como mapear as relagoes
de poder que nos causam impacto e nos modificam?

Conhecimento situado: Este termo provém inicialmente do livro Ciéncia, cyborgs
e mulberes. As reinvengées da natureza, de Donna Haraway, escrito em 1991. A
obra estuda a quebra das versdes do humanismo feminista euro-americano na
sua adogdo de narrativa candnica, profundamente enraizadas no racismo e no
colonialismo. Postula, entre outras coisas, o feminismo como uma forma de ques-
tionar o conhecimento estabelecido. Entio, considerando que os conhecimentos
estao mediados pelos sujeitos que produzem esses saberes, jd nao é possivel, tanto
no modo de produzi-los nem no que se ¢ produzido como conhecimento, que
sejam neutros ou objetivos. Esta é uma tomada de posico a respeito de quem estd
ligado com as comunidades/grupos na gestao de um conhecimento que estaria
atravessado pela experiéncia de quem o produz e, sobretudo, pelo contexto em
que surge. O que significa esse “estar ao lado” das comunidades?

Conhecimento vivo: Termo definido a partir da rede e plataforma EduFactory
e da Universidade Nomade. Os pesquisadores Anna Cursio e Gigi Roggero
tém argumentado, em diferentes textos, que, na atual situacio de crise mundial,
o conhecimento ji nao é mais produzido nas universidades, e apontam que a
autoformacio é uma luta ética contra uma universidade global que estd apenas
interessada na rentabilidade econémica como parimetro de valorizagao princi-
pal. Esses conhecimentos que estdo dentro e fora da universidade s3o, a0 mesmo
tempo, uma luta contra os critérios disciplinares de controle, fragmentacio,
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legitimacao etc. destas institui¢es. O desafio é levar assuntos e pontos de vista
marginalizados para dentro da universidade, pratica que estudantes e professores
vém realizando hd décadas. E concreto que “a autoformacio é a reapropriagio
da capacidade de se auto-organizar através do conhecimento vivo.”

5. Pesquisa militante (situagdes coletivas): Fundada em posicio de resisténcia a
opressio capitalista, o trabalho de investigador militante é o de desenvolver um
trabalho técnico e prético orientado a coproduzir os conhecimentos e as formas
de uma sociabilidade alternativa. A partir do potencial desses conhecimentos
subalternos, nio trabalha a partir de um conjunto de conhecimentos préprios
sobre o mundo, nem sobre como as coisas deveriam ser. Muito pelo contrério,
a Unica e drdua condi¢io do militante pesquisador é a de permanecer fiel ao
seu “ndo saber”. Neste sentido é uma auténtica anti-pedagogia. Diferencia-se
do pesquisador académico, do militante politico, do humanitarista das ONGs,
do alternativo, ou do simples bem-intencionado. Neste sentido, a pesquisa
militante estabelece composi¢des que potencializam a busca e os elementos de
sociabilidade alternativa. Trata-se de trabalhar em coletivos autdnomos que nao
obedecam as regras impostas pela academia. Esta posicio implica estabelecer um
vinculo positivo com os conhecimentos subalternos, dispersos e ocultos, sendo
também uma resisténcia aos poderes estabelecidos. Como refundar metodolo-
gias que encontrem seu lugar nesse conhecimento produzido no aqui e agora?

A experiéncia do CRAC provém de uma meméria em crise, um conflito sobre o
que significa produgio cultural, modelos de desenvolvimento, gestio de ortopedia
cultural — prdticas instituidas atualmente em Valparaiso e em todo o Chile. Desde
2007 temos desenvolvido atividades concentradas na esfera publica, abordando criti-
camente questdes como a gentrificagio cultural e urbana, a patrimonializagio neoli-
beral, o turismo cultural global, a estetizagao da participa¢io e a memdria instituinte.

O trabalho desenvolvido a partir da nossa célula de agdes e da plataforma de
pesquisa coletiva tem apresentado possibilidades para nos referir as condigoes de
vida com base na socializagio de conhecimentos inscritos na pritica e pensamento
da arte contemporinea. Uma maneira de apresentar a efetividade do nosso projeto
tem sido trabalhar a partir das afeigoes e distribuicao das experiéncias. Isto é, a
medida em que podemos incentivar novas relagées sociais por meio das agoes ar-
tisticas, nos influenciamos coletivamente e compartilhamos, trocamos e trancamos
nossas formas de trabalho numa plataforma colaborativa, baseada na economia
soliddria dos conhecimentos. Os interlocutores jd nao siao apenas os atores culturais
envolvidos neste cendrio, mas sim cidadanias criticas, organizagoes sociais, redes
de apoio basal e observatérios cidadaos que ativam formas de conhecimento local
que, por sua vez, produzem pedagogias comuns, soliddrias e emancipadoras.

A construgio das agoes de arte — discursivas e materiais — muitas vezes se apre-
sentam como catalisador, ou seja, como diferentes préticas ou agdes que derivam
de uma inter-relagio conceitual ou material com os contextos, lugares ou espagos,
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que também permitem identificar e desenvolver um tipo de trabalho de trocas
que vai além da prépria obra. Fomentam, assim, um tipo de conhecimento, par-
ticipagdo e experimentalidade.

E indispensdvel, atualmente, repensar a produgio socioartistica a partir de
modelos cooperativos, nos quais as cidadanias coletivas possam nos ensinar, e que
nés possamos dar apoio as diversas formas de interpretar e conviver com a cidade
contemporinea da América Latina, numa rede orginica de conhecimentos coletivos
transferiveis. Procuramos, portanto, ativar as pedagogias como memérias em desen-
volvimento que expoem um certo tipo de espaco de aprendizado coletivo, que se
conjura e se pensa a partir da configuragio de uma caixa de ferramentas das aoes
de obras ou das suas préticas discursivas. Esses exercicios de aprendizado coletivo
permitiram elaborar conceitos e imagindrios localmente, regenerando seu sentido
e significado. E importante para o desenvolvimento deste exercicio entender que
as praticas no espago sao e criam sistemas de trabalho, fazem emergir uma diddtica
e, por sua vez, criam e geram um aprendizado dialégico e colaborativo, partindo
da obra em dire¢do ao sujeito, ao interlocutor, ou vice-versa.
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(QUIEN TE INVITO A VIVIR AQUI?
POLITICAS DE LA PROXIMIDAD
Y LOS LIMITES DEL
CONOCIMIENTO SITUADO

Paulina Varas
José Llano

Una de las preguntas que mds rodean las gestiones del llamado “arte periférico™
hoy en dia, es como organizar contenidos y acciones en el actual sistema de orden
neoliberal de los paises de América Latina eludiendo o respondiendo criticamente a
sus légicas de economia cultural que en general buscan un lugar de explotacién co-
mercial en todos los dmbitos de la vida. A fin de cuentas, se trataria de intentar evadir
los procesos de gentrificacién que hace anos se dejaron de aplicar solamente en los
edificios y barrios, expandiéndose hasta los procesos culturales, comenzando nuevos
movimientos de gentrificacién cultural ajustados a la especificidad de cada lugar.

Hay herramientas claras que se utilizan para expulsar el conocimiento local y
suplantarlo por otro que va mds acorde con las légicas del capitalismo mundial:
esto significa que donde residan los deseos sensibles y las resistencias, instalar la
instrumentalizacién de las mismas para categorizarlas y enmarcarlas en un soporte
facil de digerir y sobre todo administrar.

Las industrias creativas o “economia creativa’ se han utilizado para describir
procesos y procedimientos ligados a la gestién y administracién de la cultura bajo
lal6gica de la acumulacién privada. Desde lo anterior es posible plantearse ;Cémo
repensar las 16gicas de intercambio de saberes en el tiempo de las industrias crea-
tivas bajo el régimen de la institucionalidad cultural con cardcter gubernamental?

En primer lugar hay que reconocer que lo que se ha llamado “Capitalismo
cognitivo” se basa en la utilizacién de la “creatividad” de los sujetos como nuevo

1. Arte periférico puede ser entendido bajo el binomio centro/periferia tan presente en la politica cultural y escritural de los
afios noventa previo al debate mas actual de arte globalizado. O también como aquellas practicas de arte que no residen en
los grandes centros de legitimizacion del arte internacional o incluso en los grandes centros de arte metropolitanos en un pais
anteriormente llamado periférico.
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activo de transacciones. Ya no se trata del trabajo material sino que de crear mun-
dos que puedan ser consumidos. Aquello que llamamos subjetividad, un tipo de
construccion indivisible y propensa a lo colectivo para activar una propiedad de
uso, ubica al deseo del sujeto, que posee un valor de cambio en este nuevo orden
del mundo capitalista, donde “somos constantemente llevados y llevadas a redisenar
nuestros propios contornos y los de nuestros territorios de existencia.”

En relacién a lo anterior y desde la relacién subjetividad y comunidad, cabe
preguntarse si lo que hace la gestion de arte periférico es justamente gestionar el
arte de una comunidad especifica y si logra establecer herramientas especificas o tal
vez “situadas” en relacién a ese contexto puntual, evadiendo el lugar comin de las
generalidades tan presentes en la gestién cultural tradicional, donde importa poco
si las herramientas que se utilizan se aplican a un centro de arte contemporédneo,
un centro social o cultural de barrio en México D.E, Nueva York o Johannesburgo.
¢Cémo acomodar el cuerpo a ese escenario de transformacién que ante nuestros
ojos se vuelve un escenario por atravesar? Nuestro desafio seria dejar la etnografia
cldsica de cierta “distancia controlada” y establecer vinculos con procesos sociales en
comunidades/grupos diversos, expandiendo los limites de la etnografia volviéndola
otra cosa y transformdndonos en esos cartdgrafos sensibles donde los paisajes dejan
de ser fisicos, los mapas dejan de referirse solo al terreno fijo y estdtico y se tornan
psicosociales, esos movimientos y transformaciones del paisaje entonces vuelven
la cartografia una herramienta: Suely Rolnik dice “La cartografia, en este caso,
acompafia y se hace mientras se desintegran ciertos mundos, pierden su sentido,
y se forman otros: mundos, que se crean para expresar afectos contempordneos,
en relacién a los cuales los universos vigentes se tornan obsoletos.”” Es decir, que
sin una transformacién de nuestros referentes disciplinarios no podriamos trazar
esas otras rutas que requiere el trabajo situado.

Nos gustaria compartir una serie de conceptos para construir una caja de
herramientas de términos y definiciones que provienen desde diferentes cam-
pos de pensamiento y que han ido identificando a su vez diversos momentos
de nuestros proyectos en Valparaiso en relacién al trabajo de las producciones
artisticas y los conocimientos situados. Esta es una invitacién a resignificarlos y
encontrar su potencia reveladora en los lugares donde veamos que son utiles o
desde donde puedan incitar debates transformadores de nuestro quehacer. Hay
eso si una exigencia a estos conceptos, para que se vuelvan un glosario comun,
deben ser capaces de repensarse a si mismos y operar en un nuevo vinculo que
los torne efectivos en el presente y no dependiente de modas que los vacien de
sentido, por ello se hace necesario preguntarnos sobre la incidencia del lenguaje
que utilizamos y que no sea transformado en una jerga sin un uso efectivo en
nuestras pricticas.

2. ROLNIK, Suely. Cartografia Sentimental, Transformag6es Contemporaneas do Desejo. Editora Estagao Liberdade, Sdo Paulo,
1989.
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1.

234

Politicas de la proximidad: Las politicas de la proximidad van variando en los
diferentes momentos histéricos en los que se hacen presentes. No son 16gicas
fijas e inmutables a los devenires del contexto que las produce. Las proximidades
que se manifiestan en las relaciones comunitarias entre productores culturales
y comunidades/grupos son maltiples y diferentes o inexistentes de acuerdo a
las posibilidades de envolverse por la condicién que se genera en comun. Es
la posibilidad de co-investigar formas de relacionarse, roces que producen
preguntas de los agentes que las incorporan ;Qué nueva vida puede tener ese
cuerpo afectado por la presencia y friccién de la relacién dialogante?

Cartografia sentimental: Titulo de un libro de Suely Rolnik editado en Brasil
en 1989. Ella sefala en este libro la utilizacién de la nocién de cartografia en
un sentido especifico, “Para los gedgrafos, la cartografia, a diferencia del mapa,
que es una representacion de un todo estitico, es un diseno que acompafa y se
hace al mismo tiempo que los movimientos de transformacién del paisaje. Los
paisajes psicosociales son también cartografiables. La cartografia, en este caso,
acompana y se hace mientras se desintegran ciertos mundos, pierden su sentido,
y se forman otros: mundos, que se crean para expresar afectos contemporaneos, en
relacién a los cuales los universos vigentes se tornan obsoletos”. Es a través de su
propio cuerpo, que el cartdgrafo mapea el estado de las cosas y crea sentido, ceder
seguridades por incertidumbres, a arriesgar razones por azares. ;qué cartografias
registran el intervalo de nuestras relaciones y saberes desde las comunidades/
grupos? ;cémo mapear las relaciones de poder que nos impactan y modifican?

Conocimiento situado: Este término proviene inicialmente del libro
Ciencia,cyborgs y mujeres. La reinvencion de la naturaleza de Donna Haraway
escrito en 1991 que estudia el quiebre de las versiones del humanismo femi-
nista euro-estadounidense en sus adopciones de narrativas candnicas profun-
damente arraigadas en el racismo y el colonialismo. Postula entre otras cosas
al feminismo como una manera de cuestionar los conocimientos establecidos.
Entonces, considerando que los conocimientos estdn mediados por los sujetos
que producen esos saberes, entonces no es posible ya que tanto en la forma de
producirlo ni en lo que se produce como conocimiento sea neutro u objetivo.
Esta es una toma de posicién respecto a quien se vincula con las comunidades/
grupos en la gestién de un conocimiento que estarfa atravesado por la expe-
riencia de quienes lo producen y sobre todo por el contexto que lo ve emerger.
:qué significa este “estar al lado de” las comunidades?

Conocimiento vivo: Término definido desde la red y plataforma EduFactory
y Universidad Némade. Los investigadores Anna Cursio y Gigi Roggero han
argumentado en diferentes textos que en la actual situacién de crisis mundial,
ya no se produce el conocimiento en las universidades y sefialan que la autofor-
macion es una lucha ética contra una universidad global que solo estd interesada
en la rentabilidad econémica como pardmetro de valorizacién fundamental.
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Estos saberes que estdn dentro y fuera de la universidad son a la vez una lucha
a los criterios disciplinarios de control, fragmentacion, legitimacién, etc. de
estas instituciones del conocimiento. Llevar temas y puntos de vista maginados
al interior de la universidad, practica que estudiantes y docentes han hecho
desde hace décadas. Es concreto “la autoformacién es la reapropiacién de la
capacidad de autoorganizarse por parte del saber vivo.”

5. Investigacién militante (colectivo situaciones): Fundado en posicién de re-
sistencia a la opresion capitalista, la labor del investigador militante es la de
desarrollar una labor tedrica y préctica orientada a coproducir los saberes y los
modos de una sociabilidad alternativa, a partir de la potencia de estos saberes
subalternos, no trabaja a partir de un conjunto de saberes propios sobre el
mundo, ni sobre cémo debieran ser las cosas. Muy por el contrario, la Gnica
y dificultosa condicién del militante investigador es la de permanecer fiel a su

“no saber”. En este sentido, es una auténtica antipedagogia. Se diferencia del
investigador académico, del militante politico, del humanitarista de las ONGs,
del alternativo, o del simple bienintencionado. En este sentido la investigacién
militante establece composiciones que potencien las bisquedas y los elementos
de sociabilidad alternativa. Se trata de trabajar en colectivos auténomos que no
obedezcan a reglas impuestas por la academia, esta posicion implica establecer
un vinculo positivo con los saberes subalternos, dispersos y ocultos. Es también
una resistencia a los poderes establecidos. ;Cémo refundar metodologfas que
encuentren su lugar en este saber producido en este aqui y ahora?

La experiencia de CRAC proviene de una memoria en crisis, un conflicto sobre
lo que significa produccién cultural, modelos de desarrollos, gestién de ortopedia
cultural, précticas instituidas hoy dia en Valparaiso y Chile. Desde 2007 hemos
desarrollado actividades que se focalizan en la esfera publica abordando criticamente
temas como: la gentrificacién cultural y urbana, la patrimonializacién neoliberal,
el turismo cultural global, la estetizacion de la participacion y la memoria institu-
yente. El trabajo desarrollado desde nuestra la célula de acciones y plataforma de
investigacién colectiva, ha dibujado posibilidades para referirnos a las condiciones
de vida con base en la socializacién de conocimientos inscritos en la practica y el
pensamiento de arte contempordneo. Una manera de plantear la efectividad de
nuestro proyecto ha sido trabajar desde las afecciones y la distribucién de la ex-
periencia, es decir, en la medida que podemos incitar a nuevas relaciones sociales
desde las acciones artisticas, es que nos influimos colectivamente y compartimos,
intercambiamos y tranzamos nuestras formas de trabajo en una plataforma co-
laborativa, basada en la economfa solidaria de los saberes. Los interlocutores no
son ya solamente los actores culturales involucrados en este escenario, sino que
ciudadanias criticas, organizaciones sociales, redes de apoyo basal y observatorios
ciudadanos que activan formas de conocimiento local que, a su vez, producen
pedagogias comunes, solidarias y emancipadoras.
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La construccién de las acciones de arte — discursivas y materiales — se presentan
muchas veces a modo de un catalizador, es decir, diferentes précticas o acciones
que derivan en una interrelacién conceptual o material con los contextos, lugares
o sitios, que también permiten identificar y desarrollar un tipo de trabajo de
intercambios mds alld de la misma obra. Fomentando un tipo de conocimiento,
participacién y experimentalidad.

Hoy en dia se hace necesario repensar la produccién socio-artistica a partir de
modelos cooperativos, en los que las ciudadanias colectivas puedan ensenarnos y
nosotros podamos apoyar las diversas formas de interpretar y convivir la ciudad
contempordnea latinoamericana, en una red orgénica de saberes colectivos trans-
feribles. Buscamos, entonces, activar las pedagogias como memorias en desarrollo
que exponen un cierto tipo de espacio de aprendizaje colectivo, uno que se conjura
o plantea a partir de la configuracién de una caja de herramientas de las acciones
de obra o sus pricticas discursivas. A su vez, estos ejercicios de aprendizaje colec-
tivo permiten elaborar conceptos e imaginarios de forma local, regenerando su
sentido y significado. Es importante para el desarrollo de este ejercicio entender
que las pricticas en el espacio son y crean sistemas de trabajo, hacen emerger una
diddctica y, a su vez, crean y gestionan un aprendizaje dialégico y colaborativo
desde la obra hacia el sujeto, el interlocutor, o viceversa.
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EXPERIENCIAS LOCAIS:
EDUCAGAO ARTISTICAE O
DIALOGO SOCIAL DA ARTE

Jaime Sdnchez

Este texto é apenas um primeiro passo na formacio de um processo educativo
que envolve a prética social da arte e da educagdo universitdria. Tendo em conta
este objetivo, a Carreira de Artes Visuais da Pontificia Universidade Catélica do
Equador se propoe a enfrentar o desafio de repensar a prdtica artistica dentro do
Ambito social, a reflexdo e a pedagogia critica para gerar processos participativos.
A proposta nasce e ¢ nutrida a partir de experiéncias de diferentes coletivos e ini-
ciativas, como as de Bonde Zero, de Quito, Ala Pldstica, da Argentina, Todos Pela
Praxis e Left Hand Rotation, da Espanha, e as metodologias pedagdgicas do coletivo
Transductores, também da Espanha. Sao coletivos nascidos da arte para se inserir em
processos que discutem questdes de territério, o uso politico da meméria, direitos e
construgio de cidadania, processos ativados a partir do coletivo e dialgico e, como
diz a gestora cultural equatoriana Paola de la Vega, que ultrapassam a dualidade
“arte-outras prdticas culturais e produtos de bens simbdlicos-consumidor” (2013).
Na Carreira de Artes Visuais se estrutura a oficina-laboratério Experiéncias Locais,
que tem como objetivo a abordagem de projetos colaborativos e participativos que
relacionem as comunidades a prética social da arte.! Esses projetos sio apresen-
tados pelos e pelas estudantes, depois de fazer um diagndstico preliminar dentro
do mesmo territério. A complexidade que representa um trabalho de abordagem
participativa em diferentes comunidades faz com sejam realizadas parcerias com
institui¢des culturais de preocupagées similares. Desta forma, trabalhamos ja hd
trés anos na drea de pesquisa ¢ Mediagao Comunitdria da Fundagao Museos de la
Ciudad en Quito [Museus da Cidade em Quito]. Dentro do corpo docente desta
oficina, estdo os colegas Manuel Kingman e Paola de la Vega, que realizam fungées
especificas na gestdo, ensino e estrutura da prépria oficina. Experiéncias Locais é

1. Devo esclarecer que o conceito “pratica social da arte” parece-me problematico, considerando que a arte se apresenta e é
exercida dentro de um contexto social, mas seu objetivo nem sempre é a mobilizagéo social. No entanto, esta discussdo é muito
mais ampla, e para este texto deve ser entendido como praticas artisticas sobre processos dialégicos dentro de contextos sociais.
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uma maneira de pensar a arte e seus recursos como forma de mobilizar discussao
e reflexdo dos problemas sociais gerados a partir da imposicao de regulamentos e
politicas publicas e privadas.

Por um longo tempo em universidades equatorianas, que tém carreiras ou facul-
dades de arte, tem sido considerada a prética social da arte como interven¢oes em
espagos publicos, ou intervengdes com um formato mais préximo da linguagem do
espetdculo, e nio a de processos de didlogo mediados por préticas artisticas. Com
frequéncia, muitos destes lugares de intervenc¢io incluem espagos considerados
como “periféricos ou marginais”. Os projetos tentavam se inserir no espago fisico
sem levar em consideracdo a prépria discussio de cada contexto. A proposta ten-
tava ser justificada sob o status de arte e, portanto, de cultura. Ou seja, a presenca
paternalista da arte nestes casos teve a ver com a possibilidade “iluminadora” que
possuia a prépria arte para levar “cultura” aos espagos carentes da mesma.

A perspectiva, muitas vezes legitimada na prépria aula, era claramente exclu-
dente aos possiveis espectadores que assistiam, obrigatoriamente, a0 mencionando
evento cultural. Em outras ocasiées, a confusao desses projetos se alinhava a ques-
toes de patrimonializagio das dinimicas sociais de determinados setores — que, de
modo muito arriscado, se aproximavam a préticas que correspondem ao turismo.
Em todos os casos, o que se buscava era estimular as concepgoes de “cultura” e

“culturais”, conceitos que partiam de um entendimento homogeneizador e mono-
litico do préprio conceito e de um espago de szatus de arte e cultura. Esta forma
de entender a arte e o cultural gera mais tensées que encontros com os habitantes
dos espacos onde se realizam as intervengoes, além de fortalecer a ideia de arte
como um objeto elevado que nio constréi pontes com o expectador e que nio
possui outra fungdo a nio ser se autoconformar e se autocomprazer com a sua
prépria presenca,afastando totalmente a possibilidade reflexiva e educativa que é
intrinseca a arte.

Mas como subverter este modo de entender a funcio social da arte? Como
incluir no curriculo de uma carreira em artes visuais contetidos que se afastam
do tradicional caminho da formagio de artistas? Qual é a responsabilidade da
universidade diante destes processos sociais abordados a partir da arte? Estas eram
algumas das questoes com as quais nasceu a oficina Experiéncias Locais — questoes
que se transformaram em prdticas ¢ projetos artisticos dentro das comunidades
e que, considerando estas perguntas, procuram se afastar dos convencionalismos
anteriormente descritos. Para atingir essa distincia, a oficina se colocou um conceito
amplo de cultura, que nio era sindnimo de “bom gosto” ou conhecimento especia-
lizado e académico. Foi repensada a fun¢do da arte como pratica com possibilidades
reflexivas e, sobretudo, pedagédgicas. Foi questionada, desde o inicio, a autoridade
do autor, com a tentativa de gerar projetos participativos que nascessem do didlo-
go prévio com a comunidade com a qual se estivesse trabalhando. Foi repensada
uma metodologia de produgao que “trafega” (Andrade:2007) com metodologias
préprias da Antropologia. Foi proposta uma intersec¢do com a pedagogia critica
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de Freire e as possibilidades emancipadoras que apresentavam as praticas artisticas,
como ferramentas em processos onde se relaciona arte e sociedade.

No entanto, como observado anteriormente, esses trés anos da Oficina-
laboratério “Experiéncias Locais” sio apenas o inicio de um processo que ques-
tiona a formacao dos artistas dentro da universidade. Partimos da ideia de que “a
educacio artistica é produzida dentro de contextos culturais” (Chalmers, 2003:35)
e, consequentemente, os resultados dessa educacio nao devem responder apenas
a uma maneira, hegemonica e ocidental, de entender a cultura e a arte, mas deve
se alimentar da diversidade multicultural, como proposto por Chalmers, o mul-
ticultural, “significa reconhecer algo a mais que as simples diferencas étnicas. As
diferengas com relagdo a género, religido, orienta¢io sexual, classe social, nivel
econdmico, linguagem, idade e habilidade fisica, sio também fatores culturais que
tém de ser respeitados e celebrados nos curriculos contemporaneos” (2003:30).2 A
partir dessa premissa, o objetivo seria, entao, levantar didlogos de cardter sinérgicos
que proponham processos de integragio oriundos do reconhecimento das dife-
rencas. O que pretendemos, com esta oficina, nio ¢ formar artistas que dediquem
sua produgio profissional a projetos que transitem pelo compromisso social e as
préticas dialdgicas da arte. O propésito desse enfoque curricular tem por objetivo
formar artistas que sejam sensiveis & prépria diversidade cultural e que isto se veja
refletido na sua produgio profissional — uma produgio que nio esteja afastada da
realidade do seu préprio contexto.

Outras das questdes que muitas vezes surgem a partir dos préprios estudantes
é referente & caracteristica “participativa’ da oficina. Devo esclarecer que o termo

“participativa’ me traz muitas ddvidas, que ainda ndo posso resolver por completo.
Para alimentar o debate, quero utilizar a discussdo que propéem Nora Sternfeld,
professora da universidade Aalto da Finlandia. A professora diz que o “imperativo
participativo” ¢ uma tendéncia atual dentro do discurso das institui¢oes de cardter
cultural que “destinam-se alcangar a inclusdo social”. Coloca em questao a ideia do

“participativo”’, quando, a partir desta categoria, tenta-se incluir a “codos”. Todos
como um conjunto homogéneo que deve sacrificar algumas vontades para alcan-
car objetivos coletivos, que muitas vezes tentam preencher as lacunas (educativas)
institucionais e respondem a interesses dentro da agenda de cada instituigio.

Esta caracteristica da “arte participativa’, como recurso “de visibilidade” de um
coletivo que inclui setores periféricos, torna-se ainda mais problemdtica quando
utilizada como uma ponte entre os marginalizados e os interesses institucionais.
Segundo Sternfeld, “¢ 6bvio que a estratégia apresentada aqui nio ¢ totalmente
emancipadora, mas responde a uma intencao institucional-hegemonica” (Sternfeld,
2014:2). Estratégia, ressalta-se, que Gramsci define como “transformismo”, isto é a
ideia de que a hegemonia nunca ¢ criada apenas através da coer¢io, mas também

2. Chalmers construiu este argumento a partir dos debates propostos por J. A Banks e C.A. McGee Banks em “Multicultural
education issues and perspectives,” 1989.
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a partir da criagio de consensos. Nessa medida, os processos educativos podem
ser parte das estratégias para alcancar e manter a hegemonia; toda relacio de “he-
gemonia’, de acordo com Gramsci, é necessariamente uma relagio educacional.

Este raciocinio representa milhares de questoes na prética pedagdgica e sua
finalidade e, sobretudo, dentro da oficina Experiéncias Locais. Nao posso garantir
que conseguimos resolver estas inquietagdes ¢ que, inclusive, nio caiamos mais
de uma vez nesse diagndstico que parece ser impossivel de evitar. No entanto, a
possibilidade de resgatar a categoria do participativo e sua ligacdo no educativo
aparece quando Carmen Morsch reconhece “quatro tipos diferentes de educagao
e nos fala de abordagens afirmativas, reprodutivas, desconstrutivas e transforma-
tivas” (Sternfeld, 2014:2). As trés primeiras abordagens, que podem ser coletivas,
em didlogo e em acordo com as instituigoes, nao modificam em nada a mesma
institui¢do, ocasionando uma relagio de poder onde a instituicdo representa a parte
hegemonica. A quarta abordagem, o transformismo, representa uma relagio em
que tanto a comunidade como a prépria institui¢io sio transformadas, ou seja, o
processo participativo nesta abordagem ¢ verdadeiramente democratico, ¢ a tomada
de decisoes ¢ livre para cada uma das partes que se encontram dialogando e tém a
possibilidade de condicionar os termos de participagdo. Para Sternfeld, somente
este caminho pode ser considerado participativo.

Agora, fazendo uma “panorimica” dos projetos realizados na oficina Experiéncias
Locais,® posso encontrar diferentes nuances na metodologia, abordagem e produto
final que partiram de decis6es conjuntas de acordo com as regras do participativo.

Antes de concluir, gostaria de retomar a discussio sobre o significado da cultura
e da arte na sociedade. Acredito que este debate ¢ de fundamental importincia
para entender sob diferentes perspectivas as futuras abordagens de projetos par-
ticipativos em sua relagdo com a prética social da arte. Recentemente se tornou
publico, através da imprensa* e meios de comunicagio, os resultados de uma pes-
quisa realizada por CEDATOS?’ sobre o conhecimento da populagio com relagio
a arte equatoriana, a cultura e seus protagonistas. As respostas coincidiam em
18% quando consideravam a Equador tem talento, um programa que estd entre o
reality, o talk show e programa de concursos, como a referéncia cultural do pais;
enquanto isso, apenas 9% se reconhece em Gerardo Mordn, um cantor popular de
musica “chicha’, como chamamos no Equador. Como uma das figuras principais
no Ambito da arte equatoriana, nesta lista também se encontra Eu me chamo, com
8% (programa-concurso que premia a melhor imitagao de cantores “famosos”) e
com 7%, o programa Combate (que premia o estado fisico e a presenga fisica de
cada participante).

Por que, nestas estatisticas, pelo que pudemos ver, o que é considerado como

3. http://experienciaslocales.wix.com/experienciaslocales

4. Jornal o COMERCIO, Quito — Equador http://www.elcomercio.com/tendencias/arte-entretenimiento-cultura-ecuador-confusion.html
5. CEDATOS: Centro de estudos e dados. Empresa privada de pesquisas que “tem desenvolvido metodologias direcionadas para
a concepgéo, implementagao e execugado de, pesquisa de mercado econdmico social e opinido publica.” (informagao extraida do
site : http://www.cedatos.com.ec/quienes_somos.php)
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arte e cultura ¢ tao baixo? A resposta ¢ fcil: a maioria das pessoas entrevistadas
respondem nao conhecer nada sobre o campo artistico e cultural do pais. Isto é
um pouco decepcionante quando pensamos nas praticas sociais de arte e projetos
participativos que tentam chegar as diferentes comunidades. Antes de qualquer
queixa, creio que deverfamos realizar um processo de autocritica e reflexao sobre
a nossa prépria nogio de arte e cultura.

Por um lado, é claro que por parte da academia e das institui¢oes culturais se
mantém, de algum modo, o significado elitista da arte e da cultura (e nao quero
com isto apontar culpados, ou acusar processos). E claro que esse problema se
apresenta na maior parte das institui¢des culturais, como museus e universidades
em toda América Latina, e se tenta repensar os conteidos. Mas acredito que deva
estar claro algo que Victor Manuel Rodriguez nos propunha no encontro realizado
em Quito sobre a arte ¢ educagdo, em 2012: para que a arte comece a ter um sig-
nificado social, deve se libertar do estatuto da arte e seu stazus. Ou seja, que a arte
comega a significar dentro da sociedade quando nao significa arte dentro de uma
nogao académica. Que dentro da sociedade o significado da arte estd associado ao
que se considera ter um valor simbélico, funcional e muitas vezes requerendo o
conhecimento de manufatura artesanal (a arte da panificago, a arte da sapataria etc).

Isso dd conta de que os resultados dessas pesquisas ndo sio tao alarmantes fora
dos muros das institui¢oes culturais e artisticas, e comprova que as caracteristicas
epistemoldgicas que determinam cada campo sio demasiado frégeis e estdo em
constante reformulagio — nio a partir do campo académico, mas sim do campo
social. Considero que esta caracteristica do entendimento social da arte e da cul-
tura deva estar sempre presente no momento em que se concebam projetos que
envolvam a prdtica social da arte e as préticas participativas.
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EXPERIENCIAS LOCALES:
EDUCACION ARTISTICA Y EL
DIALOGO SOCIAL DEL ARTE

Jaime Sdnchez

Este texto es apenas un paso inicial en el conformacién de un proceso pedagégico
que involucra la prictica social del arte y la formacion universitaria. Teniendo
en cuenta este objetivo, la Carrera de Artes Visuales de la Pontificia Universidad
Catélica del Ecuador, se propone afrontar el reto de replantear la prictica artis-
tica dentro del marco de lo social, la reflexién y la pedagogia critica para generar
procesos participativos. Esta propuesta nace y se nutre a partir de experiencias de
distintos colectivos e iniciativas como las de Tranvia Cero en Quito, Ala Pl4stica en
Argentina, Todo por la Praxis y Left hand rotation en Espana, y las metodologfas
pedagdgicas del colectivo Transductores, también de Espafa. Colectivos que nacen
desde el arte, para insertarse en procesos sociales que discuten temas de territorio,
el uso politico de la memoria, derechos y construccién de ciudadania, procesos
que se activan desde lo colectivo y lo dialégico y que a decir de la gestora cultural
ecuatoriana Paola de la Vega superan la dualidad “arte-otras précticas culturales y
productor de bienes simbélicos-consumidor” (2013).

De esta manera, en la Carrera de Artes Visuales, se estructura el taller — labora-
torio Experiencias Locales que tiene como objetivo el planteamiento de proyectos
colaborativos y participativos que relacionan las comunidades y la préctica social
del arte.! Estos proyectos son planteados por los y las estudiantes, luego de realizar
un diagndstico previo dentro del mismo territorio. La complejidad que representa
el planteamiento de un trabajo participativo en diferentes comunidades, hace que
conformemos alianzas con instituciones culturales con preocupaciones similares,
de esta manera trabajamos ya desde hace tres afios con el drea de investigacién y
Mediacién Comunitaria de la Fundacién Museos de la Ciudad en Quito. Dentro

1. Debo aclarar que el concepto “practica social del arte” me resulta problematico, teniendo en cuenta que el arte se plantea y
se lo ejerce dentro de un contexto social pero su objetivo no siempre son procesos de movilizacion social. Sin embargo esta
discusién es mucho mas amplia, y para este texto se entendera como las practicas artisticas en relacién con procesos dialdgicos
dentro de contextos sociales.
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del equipo docente de este taller, se encuentran los colegas Manuel Kingman
y Paola de la Vega, que realizan relevos de funciones especificas en la gestidn,
docencia y estructura del mismo taller. “Experiencias Locales” es una forma de
pensar al arte y sus recursos como una via para movilizar la discusion y reflexién
de las problemdticas sociales que se generan desde la imposicién de reglamentos
y politicas publicas y privadas.

Durante mucho tiempo dentro de las universidades ecuatorianas, que tienen
carreras o facultades de arte, se ha considerado la prictica social del arte como
intervenciones en espacios publicos, intervenciones con un formato mds cercano
al lenguaje del espectdculo y no al de procesos de didlogo mediadas por practicas
artisticas. Con frecuencia muchos de estos lugares de intervencién incluyen espacios
considerados como “periféricos o marginales”. Los proyectos intentaban acoplarse
al espacio fisico sin tener en cuenta el debate propio de cada contexto. La propuesta
se intentaba justificar bajo el status del arte y por ende de la cultura. Es decir que la
presencia paternalista del arte en estos casos, tenia que ver con la posibilidad “ilumi-
nadora” que posefa el mismo arte para llevar “cultura” a los espacios carentes de ella.

Esta perspectiva que muchas veces era legitimada desde la misma cdtedra, era cla-
ramente excluyente con los posibles espectadores que iban a asistir obligatoriamente a
dicho evento cultural. En otras ocasiones, la confusién de estos proyectos se alineaban
a temas de patrimonializacién de las dindmicas sociales de determinados sectores
que muy arriesgadamente se acercaban a précticas que corresponden al turismo. En
todos los casos, lo que se buscaba, es estimular los conceptos de cultura y lo cultural,
conceptos que partian de un entendimiento homogenizador y monolitico del mismo
concepto y desde un espacio de status del arte y la cultura. Esta manera de entender
el arte y lo cultural, genera mds tensiones que encuentros con los habitantes de los
espacios en donde se realizan las intervenciones, ademds de reforzar la idea del arte
como un objeto elevado que no tiende puentes con el espectador y que no posee
otra funcién més, que auto conformarse y autocomplacerse con su propia presencia
y alejarse totalmente de la posibilidad reflexiva y educativa que es intrinseca al arte.

Pero ;Cémo subvertir esta forma de entender la funcién social del arte?; Cémo
incluir dentro de la malla curricular de una carrera de artes visuales, contenidos que
se alejaban del tradicional camino de la formacién de artistas? ;Cudl es la responsabi-
lidad de la universidad frente a estos procesos sociales abordados desde el arte? Estos
eran algunos de los cuestionamientos con los que naci6 el taller Experiencias Locales,
cuestionamientos que se transformaron en pricticas y proyectos artisticos dentro de
las comunidades y, que teniendo en cuenta estas preguntas, tratan de alejarse de los
convencionalismos antes descritos. Para lograr esta distancia, el taller Experiencias
Locales se planteé un concepto amplio de cultura, que no era sinénimo de “buen
gusto” o conocimiento especializado y académico, se replanteé la funcién del arte
como practica con posibilidades reflexivas y sobre todo pedagdgicas. Se cuestiond
desde el principio la autoridad del autor para intentar generar proyectos participativos
que nazcan del didlogo previo con la comunidad con la que se esté trabajando, se
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replante6 una metodologifa de produccién que “trafica” (Andrade:2007) con meto-
dologfas propias de la Antropologfa, se propuso un cruce con la pedagogia critica
de Freire y las posibilidades emancipadoras que presentaban las pricticas artisticas,
como herramientas, en procesos en donde se relaciona arte y sociedad.

Sin embargo, y como anoté antes, estos tres anos del Taller-laboratorio
“Experiencias Locales” apenas son el inicio de un proceso que cuestiona la for-
macién de los artistas dentro de la universidad. Partimos de la idea, de que “la
educacién artistica se produce dentro de contextos culturales” (Chalmers, 2003:35),
y que en consecuencia, los resultados de esta educacién no deben responder a una
sola manera, hegeménica y occidental, de entender la cultura y el arte, sino que
debe alimentarse de la diversidad multicultural, como lo propone Chalmers, lo
multicultural “significa reconocer algo mds que las simples diferencias étnicas. Las
diferencias respecto del género, la religion, la orientacién sexual, la clase social, el
nivel econémico, el lenguaje, la edad y la habilidad fisica, son también factores
culturales que han de ser respetados y celebrados en los curriculos contempora-
neos” (2003:30)?%, desde esta premisa el objetivo serfa entonces, plantear didlogos
con cardcter sinérgico que propongan procesos de integracién que parten desde el
reconocimiento de las diferencias. Lo que pretendemos con este taller, no es formar
artistas que dediquen su produccién profesional a proyectos que transiten por el
compromiso social y las précticas dialdgicas del arte. El propdsito de este replanteo
curricular tiene el objetivo de formar artistas que sean sensibles a la diversidad
cultural y esto se vea reflejado en su produccion profesional, una produccién que
no esté alejada de la realidad de su propio contexto.

Otro de los cuestionamientos que a menudo surge de los mismos estudian-
tes, es referente a la caracteristica “participativa’ del taller. Debo aclarar, que lo
“participativo” me trae muchas dudas que ain no puedo resolver del todo. Para
alimentar este debate, quiero utilizar la discusién que propone Nora Sternfeld,
profesora de la universidad del Aalto de Finlandia, La profesora Sternfeld dice
que “el imperativo participativo” es una tendencia actual dentro del discurso
de las instituciones de cardcter cultural que “se proponen alcanzar la inclusién
social”. Pone en crisis la idea de lo “participativo”, cuando desde esta categoria
se intenta incluir a “todos”. “Todos” como un conjunto homogéneo que debe
sacrificar algunas voluntades para lograr objetivos colectivos, que muchas veces
intenta cubrir los vacios (educativos) institucionales y responde a intereses dentro
de la agenda de cada institucién. Esta caracteristica del “arte participativo” como
recurso “visibilizador” de un colectivo, que incluye a sectores marginados, se vuelve
mds problemdtico cuando se lo utiliza como un puente entre los marginados y los
intereses institucionales. Segtin Sternfeld, “es obvio que la estrategia desplegada
aqui no es, mayoritariamente, emancipadora, sino que mds bien responde a una

2. Chalmers construye este argumento desde los debates propuestos por J. A Banks y C.A. McGee Banks en “Multicultural
education issues and perspectives”, 1989.
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intencidn institucional-hegemdnica” (Sternfeld, 2014:2), estrategia que, desde
Gramsci lo define como “Transformismo”, continda aclarando que el “transfor-
mismo” es la idea de que la hegemonia jamds es creada tinicamente a través de la
coercién, sino también a partir de la creacién de consensos, en esa medida, los
procesos educativos pueden ser parte de las estrategias para lograr y mantener
hegemonia. “Toda relacién de ‘hegemonia™, escribe Gramsci, “es necesariamente
una relacién educacional”.

Este razonamiento, representa miles de cuestionamientos dentro de la prictica
pedagdgica y su propésito, y sobre todo, dentro de los objetivos del Taller Experiencias
Locales. No puedo asegurar que hemos logrado despejar estas interrogantes, y que in-
cluso no caigamos mds de una vez en este diagndstico que pareciera imposible de evitar.
Sin embargo, la posibilidad de rescatar la categoria de lo participativo y su vinculacién
con lo educativo aparece cuando Carmen Marsch “reconoce cuatro tipos diferentes
de educacién y nos habla de abordajes afirmativos, reproductivos, deconstructivos
y transformativos” (Sternfeld, 2014:2). Los tres primeros abordajes, que pueden ser
colectivos y en didlogo y en acuerdo con las instituciones, no modifican en nada a la
misma institucion y se genera una relacién de poder en donde la institucién representa
a la parte hegemonica, El cuarto abordaje, el transformativo, representa una relacién
en donde, tanto la comunidad, como la misma institucién terminan transformadas, es
decir que el proceso participativo en este abordaje, es verdaderamente democratico y la
toma de decisiones es libre para cada una de las partes que se encuentran dialogando
y tienen la posibilidad de condicionar los términos de la participacidn, para Sternfeld,
solo este camino puede considerarse como participativo.

Ahora bien, haciendo un “paneo” de los proyectos que se han llevado a cabo en

“Experiencias Locales™, puedo encontrar distintos matices en la metodologia, el
abordaje y el producto final que han partido de una toma de decisiones conjunta
y se han acordado las reglas de lo participativo.

Antes de finalizar, quiero retomar la discusién sobre el significado de cultura
y arte dentro de la sociedad. Creo que este debate, es de suma importancia para
entender desde perspectivas diferentes los futuros planteamientos de proyectos
participativos en relacién con la practica social del arte. Hace poco, se hizo publi-
co, a través de la prensa* y medios de comunicacidn, los resultados de la encuesta
realizada por CEDATOS?’ sobre el conocimiento ciudadano en cuanto al arte
ecuatoriano, la cultura y sus protagonistas. Las respuestas coincidian en un 18%
cuando consideraban a “Ecuador tiene talento” un programa que estd entre el
reality, el “talk show” y un programa de concursos, como el referente cultural del
pais, en un 9%; se reconoce a Gerardo Morén, un cantante popular de musica

“chicha” como lo llamamos en Ecuador, como una de las figuras principales en el

3. http://experienciaslocales.wix.com/experienciaslocales

4. Diario el COMERCIO, Quito — Ecuador http://www.elcomercio.com/tendencias/arte-entretenimiento-cultura-ecuador-confusion.html
5. CEDATOS: Centro de estudios y datos. Compafiia privada de encuestas que “ha desarrollado metodologias dirigidas al di-
sefio, implementacion y ejecucién de estudios econdmicos, sociales, de mercado y opinién publica.” (tomado de su pagina web:
http://www.cedatos.com.ec/quienes_somos.php)
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dmbito del arte ecuatoriano, en esta lista, también se encuentra “Yo me llamo”, con
el 8%, programa concurso que premia la mejor imitacién de cantantes “famosos”
y con el 7 %, el programa “Combate”, que premia mds bien el estado fisico y la
presencia fisica de cada participante. ;Por qué estas estadisticas, que nos dejan
ver lo que se considera como arte y cultura son tan bajas?, la respuesta es ficil,
la mayoria de personas encuestadas responden no conocer nada sobre el campo
artistico y cultural del pais. Esto es un poco desalentador cuando pensamos en las
précticas sociales del arte y todos los proyectos participativos que intentan llegar a
las distintas comunidades. Antes de rasgar nuestras vestiduras, creo que deberiamos
realizar un proceso de autocritica y reflexion sobre nuestra misma nocién del arte
y la cultura. Por una parte, es claro que desde la academia y desde las instituciones
culturales se mantiene de alguna manera el significado elitista del arte y la cultura, y
no quiero con esto sefalar culpables, o acusar procesos, es claro que este problema
estd planteado en gran parte de las instituciones culturales como museos y univer-
sidades a lo largo de Latinoamérica y se intenta replantear estos contenidos. Pero
creo que hay que tener claro algo que Victor Manuel Rodriguez nos proponia en
el encuentro realizado en Quito sobre arte y educacién en el 2012. Victor Manuel
decia que, para que el arte empiece a tener un significado social, debe liberarse del
estatuto del arte y su szatus. Es decir, que el arte empieza a significar dentro de la
sociedad cuando no significa arte dentro de una nocién académica. Que dentro
de la sociedad el significado del arte estd asociado a lo que se considera tiene un
valor simbdlico, funcional y que muchas veces requiere de un conocimiento de
manufactura artesanal: el arte de la panaderia, el arte de la zapateria, etc. Esto da
cuenta de que los resultados de esta encuesta no son tan alarmantes fuera de los
muros de las instituciones culturales y artisticas y comprueba que las caracteristicas
epistemoldgicas que determinan cada campo son demasiado frigiles y que estin
en constante reformulacién, no desde el campo académico, sino desde lo social.
Considero que esta caracteristica del entendimiento social del arte y la cultura
debe estar siempre presente el momento en que se estd planteando proyectos que
involucren la prictica social del arte y las practicas participativas.
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O VAZIO: ,
ESPACO PEDAGOGICO
DE SUBVERSAO

Verénica Zela

Pistas de partida

Sempre, entre dois corpos, por menores que sejam e por mais juntos que se encon-
trem, existe um espago que comumente chamamos de “vazio”. Este é um elemento
de andlise das ciéncias duras, mas, evidentemente, também da investigacdo social.
Sendo nossos corpos as menores particulas da sociedade, ¢ a sua interagio a que
define os espagos e momentos vazios dentro dela. Aqueles que o percebem, se veem
confrontados com a diferenca e a ideia do nio-semelhante.

Na malha social, o vazio pode ser concebido como a laténcia permanente de
um lugar a ser ocupado, fisico ou nio. Um lugar imaginariamente nao habitado,
incompleto e sem contetido, por conseguinte extremamente magnético. O Vazio
atrai e nos faz reagir, evadindo-o ou intervindo nele. Posso evadi-lo colonizando-o
a0 saturd-lo com proje¢des e valorizagdes que criam uma aparente realidade de
nio-vazio, onde me sinta segura ou incluida por outro. Intervir, no entanto, implica
em nao colonizar esse espago, mas usd-lo como plataforma de onde se perguntar
de formas diferentes. Podemos aproveitar seu estado nio regulamentado para
produzir priticas que em outras circunstancias se tornam dificeis de desenvolver,
transformando o mesmo em um laboratério para nos regenerar com novas formas
de memoria e conhecimento. Em ambos os casos, a ideia de vazio implica riscos
e nos interpela produzindo incertezas e até rejei¢ao. A isto se soma a percepgao
de que o vazio conota erro. No entanto, o vazio é tdo inevitivel como necessdrio.
Se assim for decidido, ele pode acionar sobre o que no somos, sobre o que nos
conecta e sobre o que nao queremos que nos norteie, partindo de quatro ideias:

1. Onde o entorno parece completamente mesclado, existem sempre intersticios
onde intervir.

2. As diferengas criam incertezas que podemos aproveitar.

3. A coloniza¢do dos intersticios acaba com as caracteristicas plurais, questionadoras
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e subversivas do vazio.

4. A poténcia do vazio é sua permanente incompletude.

A Escola Peruana Colonizada
Premissas sociopoliticas para a aproximacio da atual realidade educativa

*  Os cendrios de colonialismo global na atualidade impedem modos equivocos
de uso dos territérios, tornando a malha social pela qual transitamos cada vez
mais densa, hermética e homoggénea.

* O Peru, ou territério assim batizado, estd atravessando uma rede de ideologias
que afianca formas cada vez mais complexas e sutis de discriminagao. Sua inter-
feréncia na criagdo de relagoes horizontais, coletivas, imprevistas e heterogéneas
minimiza as capacidades regenerativas e criticas que deveria ter toda sociedade.

* Aideia contemporinea do “projeto-pais” promove a alianga do Estado com a
empresa privada, e situa a economia acima da sociedade." Esta realidade impede
a autogestao dos vazios como canteiros de conhecimento e ignorancias.

Se os vazios sio fendmenos sociais inevitdveis e necessdrios, por que seguir
considerando-os espagos negativamente marginais e de erro, contra os quais se
deva lutar? Por que usi-los para dizer mais do mesmo?

A educagio oficial peruana ¢ um sistema operativo rigido e dificil de modificar.
Existem, no curriculo, dreas relegadas que poderiam reverter esta situago: historia,
artes e comunicagao. Ao nio ser as mesmas formuladas criticamente, reproduzem
discursos coloniais com formas dnicas e verticais. Esta padronizacio carente de
autoria pessoal bloqueia a descoberta de versdes mais complexas da nossa realidade.
Mais do que dreas do conhecimento, se transformam, desse modo, em areais do vazio.

Para abrir/descolonizar o curriculo, é preciso despojar-se da ideia de que a
escola possui um dentro e um fora. O pedagdgico é um universo permedvel de
interagio social, sem ser exclusivo de alunos e professores. Precisa ser encontrado
um novo lugar para o conceito de sala de aula entre a rua e a escola, entre o publico
e o privado, assim como questionar/intercambiar os papéis — quem ensina quem.
Trata-se, entdo, de afirmar a pedagogia como prdtica politica que germina em um
laboratério e que intervém em almogos familiares, em mercados, em bares, em
pragas e em camas conjugais — sozinhas ou em companhia. Neste Ambito, o ensi-
no do quéchua e outras linguas originais (ndo somente em contextos educativos
chamados intelectuais?) colaboraria com o surgimento de panoramas sociais mais
democriticos e cognitivamente mais ricos.

Gostaria, agora, de falar sobre os territdrios e historias como duas zonas que
vinculo para subverter o avango de visdes monoliticas das nossas realidades.

1. LAZZARATO, Maurizio. Signs and Machines: Capitalism and the production of subjectivity. Los Angeles: Semiotext(e), 2014,
p. 8-21.

2. Embora existam escolas interculturais, atualmente estéo relegadas a certas areas rurais. O intercultural deveria estar presente
em todas as escolas.
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Vazio no territério: sitios arqueolédgicos da capital

Lima é como um papel rabiscado onde aparentemente nido hd um espago em
branco. Seu urbanismo contemporineo é perseguido pela sua prépria decadéncia
e tugurizacdo: o que se constréi muitas vezes se deteriora antes mesmo de haver
sido concluido.

Esta realidade nio ¢ exclusiva dos distritos com menos recursos. Com o rd-
pido avanco desta megaldpole, bairros e centros habitacionais cercam as huacas®
(sitios arqueoldgicos), invadem seus arredores e as utilizam como aterros de lixo.
As huacas sio grandes monumentos de barro; muitas possuem vérios andares e
sdo encontradas em todos os bairros de Lima. Sua condi¢ao de objeto do passado
e do presente funciona como dispositivo que apela aos sentidos e as memdrias.
Estas quase paisagens lunares, entdo, sdo arquivos intensamente sugestivos, mas
a0 mesmo tempo neutrais, pois nao participam “da modernidade”.

Por que criar aqui programas que falem somente “do pré-colombiano” e “do
arqueoldgico”? Minhas acoes estdo deliberadamente situadas nestes espagos mar-
ginais, que me servem de plataforma para formular novas cidadanias. Nestes
espagos, entram em conflito os componentes do status guo de Lima: urbanismo
improvisado, discriminagio, direitos civis, violéncia, patriménio nacional, indi-
vidualismo, des-memdria.

Nas huacas, como espagos publicos e de fronteira, podem ser investigados
os temas que nos dizem respeito atualmente como cidadaos/cidadas. Seu poder
contemporaneo consolida que possam ser usadas como espagos de enunciagio
e interpelagdo. Desde a sua resisténcia ao avango urbano, do abertura a novas
fantasias sobre o mundo. As huacas falam do seu tempo, porém nunca o trans-
mitem por inteiro. Essa “incompletude” permanece como um polo atraente por
reinterpretar desde a atualidade.” Visto assim, brindam também a oportunidade
de “desacademizar” e “desfetichizar” seu uso.

Vazio no relato da histéria

Comumente as narrativas histéricas sio consideradas como verdade unicas e
inquestiondveis, escritas por poucos — os “ganhadores”, em geral condicionando
politica e, socialmente, um projeto de estado-nagdo. A histéria, no entanto, ¢ muito
mais vasta. Seu sentido é o de sele¢io e interpretagdo de acontecimentos passados,
a partir da perspectiva das atuais geragdes. Ao acessar as mesmas, principalmente
como texto/palavra, estamos assumindo somente um tipo de relato de memérias
especificas. Contudo, o texto pode-se manifestar formalmente em sinais, signos,
movimentos e desenhos. A histéria como corpo relator, a exemplo das huacas, é um
arquivo em permanente construgio, de onde podem ser despertadas transformagoes.

3. Huaca: lugar sagrado em quéchua.
4. AUGE, Marc. O tempo em ruinas. Barcelona: Editora Gedisa, 2003, p. 30,31.
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Na minha prética, a histéria é um material pldstico para modelar a¢oes e mal-
tiplos enunciados. Neste percurso, me interessa construir narrativas nao oficiais
e muito particulares. Aos contetidos e metodologias da educacio oficial, lhes
agrego outras visoes, inclusive em contradigio com “os fatos”, revelando, desse
modo, através da ironia, as incoeréncias do relato oficial. Acredito que a voz de
uma minoria académica que se colocou como relatora da histéria deva ceder seu
monopd6lio para dar lugar a novos autores, com outros interesses e necessidades

— a visdo histdrica das criancas, por exemplo. Nao me interessa pesquisar sobre a
histéria do Peru senio para questionar o presente que nos constitui desde uma
visdo eurocéntrica, e para tanto realizo perguntas como:

*  Por que continuar narrando nossas histérias de modo polarizado — perdedores/
ganhadores?

¢ Por que queremos herdis? Por que, além disso, sio sempre homens e militares?
que q

* Evilido que na escola ainda continuem a nos falar sobre independéncia? Somos
realmente independentes? De quem?

Como criar um espago? Identificar — Ocupar — Acionar — Desocupar

Como identificar os vazios do pedagdgico? No meu parecer, estdo divididos em
dois universos interconectados. Os fisicos podem ser encontrados nas intersec¢oes
e zonas de fronteira, como os vestigios arqueoldgicos, os limites entre um distrito
e outro ¢, inclusive, em lugares anénimos muito movimentados. De outro modo,
os vazios nao-fisicos residem nos temas incomodos, ou seja, na incapacidade e
proibigao de falar sobre guerra, sexo, religido e suas moralizagdes, sobre a discri-
minacio ou até das histérias nao conhecidas.

Uma vez identificados, podem ser ocupados acionando através de projetos de
laboratério, assumindo a incerteza como parte constitutiva do vazio. Neste sentido,
partir de objetivos fechados a priori me é impossivel, j4 que ndo permitem temperar
o didlogo entre a coletividade. A arte de prdticas e produgoes interdisciplinares é
a ferramenta que viabiliza esta atmosfera de ensaios e processos que se relacionam
com o entorno. Esta ndo é uma arte manual — se bem possa ter resultados deco-
rativos —; acredito que sua fungio possa ser, sobretudo, politica e/ou testemunhal.
Uma vez concluido o laboratério, o espaco deve ser ocupado por outras iniciativas.

Os projetos pedagdgicos que realizo partem de uma vontade de investigar em
companhia. Sio laboratérios de média e longa duragao, nos quais convoco gru-
pos de realidades e idades variadas, podendo ser escolares, membros de projetos
culturais, amigos do bairro e também familiares.

Acredito que a diferenca seja o ponto de partida onde se cria o vazio perfeito, do
qual comegamos um processo criativo em que podemos conceber os corpos como
territ6rios continuos sem cercd-los ou nacionalizd-los. Considero que o coletivo e o
diverso tém uma repercussao multilateral, variada, dinAmica e democridtica. Por isso,
o que realizamos em nossas oficinas e apresentamos publicamente, tais como livros,
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videos, dudios e instalagdes, sao todos produtos de autoria coletiva. Cada uma destas
experiéncias de pesquisa faz parte de um impeto em particular, uma meméria alter-
nativa — que seja um corpo de obra, analitico e histérico do presente. Nenhum dos
meus projetos estd isolado do outro, ji que compartilham temdticas e metodologias
nas suas ideias centrais (embora cada um seja tinico). A discriminagao e o reescrever
“da histéria” se assentam como praticas temdticas e multivocais.

Minhas intervencoes estio relacionadas 4 educa¢io nao-formal; entretanto, se
inserem muitas vezes em contextos de educacio formal. Criar essa dobradura é
ocupar um vazio. Os vazios entre os corpos, nos territérios ou na histdria, sio os
lugares de onde o pedagdgico viralizou, criando processos equivocos que continuam
deixando espagos para a criatividade, a politica e a autonomia, a comunicagio e a
autorreflexdo. Como ser criativos e nao autdmatos? Como amadurecer e ser mais
empdticos, assumindo o direito de entrar em zonas desconhecidas? Nestes vastos
espagos de risco, nem sempre é possivel prever o que ocorrerd, mas é possivel, sim,
perguntar-se sobre o que se deseja fazer para subverter.
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EL VACIO: ,
ESPACIO PEDAGOGICO
DE SUBVERSION

Verénica Zela

Pistas de partida

Siempre, entre dos cuerpos, por mds pequefios que sean y por mds juntos que
estén, existe un espacio que comdnmente llamamos vacio. Este es un elemento
de andlisis de las ciencias duras pero evidentemente también de la investigacién
social. Siendo nuestros cuerpos las particulas mds pequefias de la sociedad, es su
interaccion la que define los espacios y momentos vacios dentro de ella. Quienes
los perciben, se ven confrontados con la diferencia y la idea del no-semejante.

En la malla social, el vacio puede ser concebido como la latencia permanente de
un lugar por ocupar, sea éste fisico 0 no. Un lugar imaginariamente no habitado,
incompleto y sin contenido, pero por lo mismo extremadamente magnético. El
vacio atrae y nos hace reaccionar evadiéndolo o interviniendo en él.

Puedo evadirlo colonizdndolo al saturarlo con proyecciones y valoraciones que
crean una aparente realidad de no-vacio donde sentirme segura o incluida por
otro. Intervenirlo, en cambio, implica no colonizar ese espacio sino usarlo como
la plataforma desde donde preguntar de modo distinto. Podemos aprovechar su
estado no reglamentado para producir pricticas que en otras circunstancias resultan
dificiles de desarrollar, volviéndolo una suerte de laboratorio para re-generarnos
con nuevas formas de memoria y conocimiento. En ambos casos, la idea de vacio
implica riesgos y nos interpela produciendo incertidumbre y hasta rechazo. A ello
se suma la percepcién de que el vacio connota error. Sin embargo, el vacio es tan
inevitable como necesario. Si asi lo decidimos, en él podemos accionar sobre lo que
no somos, sobre lo que nos conecta y sobre lo que no queremos que nos norme
partiendo de cuatro ideas:

1. Ahi donde el entorno parece completamente abigarrado hay siempre intersticios
dénde intervenir.
2. Las diferencias crean incertidumbres que podemos aprovechar.
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3. La colonizacion de los instersticios termina con las caracateristicas plurales,
cuestionadoras y subversivas del vacio.

4. La potencia del vacio es su permanente in-completitud.

La escuela peruana colonizada
Premisas sociopoliticas para aproximarme a la realidad educativa de hoy:

* Los escenarios global-coloniales de la actualidad impiden modos equivocos
de uso de los territorios, volviendo la malla social por la que nos desplazamos
cada vez mds tupida, hermética y homogénea.

*  ElPert, o el territorio asi bautizado, estd atravesado por una red de ideologfas
que afianza formas cada vez mds complejas y sutiles de discriminacién. Su
interferencia en la creacién de relaciones horizonatales, colectivas, imprevistas
y heterégeneas, minimiza las capacidades re-genaritvas y criticas que debiera
tener toda sociedad.

* Laidea contempordnea del proyecto pais promueve la asociacién del estado
con la empresa privada y sitia la economia por encima de la sociedad.! Esta
realidad impide la autogestién de los vacios como cantera de conocimentos
e ignorancias.

Si los vacios son fendmenos sociales inevitables y necesarios, ;por qué seguir
considerdndolos espacios negativamente marginales y de error contra los cuales
luchar? ;Por qué usarlos para decir més de lo mismo?

La educacién oficial peruana es un sistema operativo rigido y dificil de modificar.
Existen en la curricula dreas relegadas que podrian revertir esta situacion: la historia,
el arte y la comunicacién. Al no ser éstas formuladas criticamente, reproducen
discursos coloniales con férmulas tnicas y verticales. Esta estandarizacién carente
de autoria personal bloquea el descubrimiento de versiones mas complejas de nues-
tra realidad. Mds que dreas de conocimiento se convierten asi en areales de vacio.

Para abrir/descolonizar la curricula, es necesario despojarse de la idea que la escuela
tiene un adentro y un afuera. Lo pedagdgico es un universo permeable de interac-
cién social sin ser exclusivo de escolares y docentes. Hay que re-ubicar el concepto
de salén de clases entre la calle y la escuela, entre lo publico y lo privado asi como
cuestionar/intercambiar los roles: quién ensena a quién. Se trata entonces de afirmar
la pedagogifa como préctica politica que germina en un laboratorio y que interviene
en almuerzos familiares, en mercados, en bares, en plazas y en camas conyugales, en
compania o en solitario. En este marco, la ensefanza del quechua y otras lenguas
originarias, no solo en contextos educativos llamados interculturales,” colaboraria con

1. LAZZARATO, Maurizio: Signs and Machines: Capitalism and the production of subjectivity (Los Angeles: Semiotext(e), 2014),
p. 8-21.

2. Si bien existen escuelas interculturales, acutalemente estan relegadas a ciertas zonas rurales. Lo intercultural debiera estar
presente en todas las escuelas.
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el surgimiento de panoramas sociales mds democraticos y congnitivamente mds ricos.
Desearia ahora hablar de los territorios y las historias como dos zonas que
vinculo para subvertir el avance de visiones monoliticas de nuestras realidades.

Vacio en el territorio: sitios arqueolégicos de la capital

Lima es como un papel garabateado donde al parecer no queda un espacio en
blanco. Su urbanismo contemporineo es perseguido por su propia decadencia y
tugurizacién. Lo que se construye entra muchas veces en deterioro incluso antes
de ser concluido. Esta realidad no es exclusiva de los distritos menos pudientes.
En el veloz avance de esta megalépolis, barriadas y centros habitacionales cercan
las huacas® (sitios arqueoldgicos) comen sus bordes o los usan de basurales. Las
huacas son grandes monumentos de barro, muchas tienen varios pisos y se las
encuentra en todos los barrios de Lima. Su condicién de objeto del pasado y del
presente funciona como dispositivo que apela a los sentidos y a las memorias. Estos
cuasi paisajes lunares son entonces archivos intensamente sugerentes pero a la vez
neutrales porque no participan de “la modernidad”.

;Por qué disefar aqui s6lo programas pedagdgicos que hablen de /o precolom-
bino o /o arqueoldgico? Mis acciones estdn deliberadamente ubicadas en estos
espacios marginales y me sirven de plataforma para formular nuevas ciudadanias.
En ellos entran en conflicto los componentes del status quo de Lima: urbanismo
improvisado, discriminacién, derechos ciudadanos, violencia, patrimonio nacional,
individualismo, des-memoria.

En las huacas, como espacios publicos y fronterizos, se pueden investigar temas
que nos incumben hoy como ciudadanos/as. Su poder contemporaneo radica en
que pueden ser usados como espacios de enunciacién e interpelacién. Desde su
resistencia al avance urbano dan cabida a nuevas fantasias sobre el mundo. Las
huacas hablan de su tiempo pero nunca lo transmiten por entero. Esa “incomple-
titud” permanece como un polo atrayente por re-interpretar desde la actualidad.*
Visto asi, brindan ademds la oportunidad de desacademizar y “des-fetichizar” su uso.

Vacio en el relato de la historia

Comunmente, las narraciones de la historia son consideradas como verdades
Ginicas e incuestionables, escritas por pocos — los “ganadores” generalmente — y
que condicionan politica y socialmente un proyecto de estado-nacién. Sin em-
bargo, la historia es mucho mds vasta. Su sentido es la seleccidn e interpretacién
de acontecimientos pasados, desde la perspectiva de las generaciones actuales. Al
acceder a ella principalmente como texto/palabra, estamos asumiendo sélo un
tipo de relato de memorias especificas. Sin embargo, el texto puede manifestarse
formalmente en sefales, signos, movimientos, dibujos. La historia como cuerpo

3. Huaca: lugar sagrado en quechua.
4. AUGE, Marc: El tiempo en ruinas (Barcelona: Editorial Gedisa, 2003), p. 30,31.
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relator, al igual que las huacas, es un archivo en permanente construccién desde
donde detonar transformaciones.

En mi prictica, la historia es un material pldstico para modelar acciones y enun-
ciados multiples. En esa ruta, me interesa construir narraciones no oficiales y muy
particulares. A los contenidos y metodologias de la educacién oficial, inalterados
por décadas, les acoplo otras visiones, inclusive en contradiccién con “los hechos”,
revelando asi, a través de la ironfa, las incoherencias del relato oficial. Pienso que
la voz de una minoria acedémica que se ubicé como relatora de la historia debe
ceder su monopolio absoluto para dar cabida a nuevos autores con otros intereses y
necesidades: la vision histérica de los nifios por ejemplo. No me interesa investigar
sobre la historia del Pert sino para cuestionar el presente que nos construye desde
una visién eurocéntrica y para ello empleo preguntas como:

e ;Por qué seguir narrando nuestra historia de manera polarizada: perdedores
¢
— ganadores?

* ;Por qué queremos héroes? ;Por qué ademds son siempre hombres y militares?

* ;Esvélido que en la escuela se nos siga hablando de una independencia? ;Somos
realmente independientes? ;De quién?

¢Cémo hacerse un espacio?: Identificar — Ocupar — Accionar — Desocupar

:Cémo identificar los vacios desde lo pedagdgico? A mi parecer estin divididos en
dos universos interconectados. Los fisicos los podemos encontrar en las intersec-
ciones y zonas fronterizas como son los vestigios arqueoldgicos, los limites entre
un distrito y otro e incluso en lugares anénimos de alto trdnsito. De otro lado,
los vacios no-fisicos viven en los temas incémodos, es decir, en la incapacidad o
prohibicién de hablar de la guerra, del sexo, de la religién y sus moralizaciones,
de la discriminacién o de las historias desconocidas.

Una vez identificados se pueden ocupar accionando con proyectos de laborato-
rio asumiendo la incertidumbre como parte constitutiva del vacio. En ese sentido
partir de objetivos cerrados a priori me es imposible ya que no me permiten tem-
perar el didlogo entre la colectividad que pongo en contacto. El arte de pricticas y
producciones interdisciplinarias es la herramienta que viabiliza esta atmdsfera de
ensayos y procesos que se relacionan con el entorno. Este no es una manualidad
y si bien puede tener resultados decorativos, pienso que su funcién es mds bien
politica y/o testimonial. Una vez concluido un laboratorio, el espacio debe ser
ocupado por otras iniciativas.

Los proyectos pedagdgicos que llevo a cabo parten de una voluntad por investi-
gar en compafia. Son laboratorios de mediana a larga duracién en los que convoco
a grupos de realidades y edades mixtas. Estos pueden ser escolares, miembros de
proyectos culturales, amigos de barrio o incluso familias. Pienso que la diferencia
es el punto de partida donde se crea el vacio perfecto desde el cual comenzar un
proceso creativo en dénde concebir los cuerpos como territorios continuos sin
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cercarlos o nacionalizarlos. Considero que lo colectivo y lo diverso tienen una
repercucién multilateral, variada, dindmica y democrética. Por ello, lo que reali-
zamos en nuestros talleres y presentamos publicamente en forma de libros, videos,
audios e instalaciones, son todos productos de autoria colectiva. Cada una de
estas experiencias de investigacién forman parte de un impetu por articular una
memoria alternativa que sea un cuerpo de obra, analitico e histérico del presente.
Ninguno de mis proyectos estd aislado de otro ya que, si bien cada uno es unico,
comparten temdticas y metodolgias troncales. La discriminacién y las reescrituras
de “la historia” se asientan como pricticas temdticas y multivocales.

Mis intervenciones estdn relacionadas con la educacién no-formal y sin embargo
se insertan muchas veces en contextos de educaciéon formal. Crear esa bisagra es
ocupar un vacio. Los vacios entre los cuerpos, en los territorios o en la historia
son los lugares desde los que viralizo lo pedagdgico, creando procesos equivocos
que sigan dejando espacio para la creatividad, la politica y la autonomia, la comu-
nicacién y la autoreflexién. ;Cémo ser creativos y no autématas, cémo madurar
y ser mds empdticos sino asumimos el derecho a entrar a zonas desconocidas? En
estos vastos espacios de riesgo no siempre se puede preveer qué ocurrird pero si es
posible plantearse qué se desea hacer para subvertir.
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PERMEABILIDADE
DOS SILHARES
DE PEDRA

Rosana Carrete

“... de costas para a porta que o teria incomodado como uma irritante
possibilidade de intromissoes, deixou que sua méo esquerda acariciasse de
quando em quando o veludo verde...”!

Cortando pela raiz possiveis brotos que possam estar aninhando sob minha mesa,
e fugindo do tom institucional que costuma impregnar este tipo de textos, tentarei
voltar nesta instdncia ao tom coloquial que acredito me caracterizar. De forma
rizomdtica, produto da associacio de ideias e do posicionamento diante de uma
realidade complexa, tentarei desenvolver da forma mais amena possivel os eixos
conceituais em torno da construgio de um novo projeto Museu e Arquivo Historico
Cabildo, assim como o seu reposicionamento na comunidade — temos trabalhado
junto a uma equipe quase de ativistas faz alguns anos.

Na perspectiva da geossemantica social, entende-se por territério a soma de um
sentido (significado) a um lugar, cuja definigao ¢ validada por uma comunidade.
Quando se ¢ proposto como objetivo a integragio de um museu na vida da comu-
nidade, nos encontramos diante de novos desafios, em novos contextos. As trocas
reais e simbdlicas entre o museu e a comunidade em que ele estd localizado e com o
qual interage serdo a chave do sucesso para essa integragao. O projeto de atividades
para propiciar essa troca nio se refere especificamente aquelas atividades que so
geradas fora do museu, mas sim aquelas projetadas para se infiltrar através de suas
paredes, propondo contetidos ¢ agoes que excedam sua resisténcia e derramem,
em uma sociedade onde impera o liquido, para o lado de fora.

Sem facilitismos, e na tentativa de plasmar sempre o discurso na praxis, no
Cabildo sao desenvolvidas trés linhas de agao, que envolvem:

1. CORTAZAR, Julio. Continuidad de los Parques, Final del Juego, 1956.
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* implementar atividades educativas inovadoras que estimulem a reflexio, a inte-
gracio e a convivéncia social, através de uma proposta educativa e universalizada.

*  apoiar uma politica de conservagio preventiva do acervo, atendendo as urgéncias
e necessidades das pecas que o compée, acolhendo, especialmente, os requeri-
mentos da proposta museogréfica, propondo espagos dialégicos e curadorias
que deem visibilidade a conflitos e gerem conhecimento sobre as narrativas
histéricas que constroem a nossa identidade.

*  planejar estratégias, agoes e convocatdrias que propiciem respostas emocionais
nos visitantes, para que os mesmos criem empatia e se identifiquem com os
contetidos do museu e suas propostas curatoriais.

Trata-se, entdo, de uma redefinicdo do museu, dos seus objetivos, seu papel
na comunidade e seu potencial como entidade transformadora na vida cotidiana
das pessoas, democratizando o acesso a cultura e favorecendo, com essas agoes, o
prazer, mas também a reflexdo e a mudanca.

1. Inovagao da Proposta Educativa. TIC e outras ferramentas diddticas

Em um presente marcado pelo aumento da defasagem entre geragdes, com professores
que procuram compreender estudantes formados em uma cultura de imediatis-
mos, com novos paradigmas culturais, é imprescindivel projetar uma reestruturagio
profunda das propostas educativas, adequadas s novas formas de aprender — que
demandam, também, novas concepgoes do que se entende por ensino coletivo.

Com o advento da internet e as redes sociais, o conhecimento no século XXI
¢ caracterizado pela predominéncia da cultura digital, dos saberes cambiantes, da
natureza proviséria dos textos em telas, do fluido. A inovagio ¢ inevitdvel neste
novo contexto e exige uma criatividade permanente, buscando diminuir a brecha de
expectativas entre os interesses dos estudantes que visitam o Museu e as atividades
expositivas e educativas propostas, procurando a sua conexao.

O desafio ¢ ensinar novos e movedicos contetidos, permitir habilidades com
novos formatos, ensinar mais, melhor e diferente, passando, assim, de uma pro-
posta homogénea e massificada para uma diversificada, heterogénea, distribuida,
contextualizada e conectada. Tudo isso contando com a lideranga de uma gestio
dialdgica, democrdtica e participativa, que promova reflexdes compartilhadas na
busca de metas comuns e propicie a inovagio, “ndo como fen6meno intempestivo
e incontrolado a ser dobrado, sendo como uma sucessao de horizontes, para chegar
a uma imagem de destino.”

Os jovens apresentam empatias cognitivas e expressivas com as tecnologias, que
os levam a novos modos de perceber e sentir, de ouvir e ver de modo diferente do

2. LUGO, M. Las politicas TICs en América Latina. Tendencias y experiencias. Universidade Virtual de Quilmes, Universidade
Catdlica Argentina, Revista Fuentes, 2010.
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mundo adulto, tornando dificil o encontro necessdrio para a construgio de um
vinculo educacional. Qualquer proposta educativa deve conhecer e reconhecer essa
realidade, aproveitando uma brecha cognitiva, de habilidade, interesses e motivagoes.

A sociedade do conhecimento redefine qual é o conhecimento “socialmente
vélido”: quando se aprende? Onde? Quem ensina? O lema atual ¢ o aprendizado
para todos ao longo de toda a vida, o que nos leva a uma espécie de desescola-
rizagio da educagio, facilitando o desenvolvimento de sistemas de ensino com
diversos contextos, como s3o os museus e outros espagos culturais, otimizando
seu posicionamento como espacos integradores.

Um aprendizado mével, ubiquo, leva 2 tarefa colaborativa por parte dos profes-
sores e alunos em um centro educativo estendido, onde cada um dos atores possa
ser agente de mudangas, em que aprender com os outros é um pilar fundamental.
Esta quarta revoluc¢do, como diz Bruner,? exige abordagens de ensino que tendem
a ponte, a partir da concepgio de um conhecimento sistémico linear.

As atividades educativas, projetadas conjuntamente com a equipe de professores
do Cabildo, t¢m por objetivos aproximar, possibilitar uma experiéncia em que,
através do intelectual, mas também do emocional e do ludico, seja fomentada
a curiosidade, a reflexdo e o julgamento critico, gerando uma experiéncia rica e
duradoura, favorecendo a sua interiorizacio a partir de uma perspectiva cognitiva,
sensivel e associativa.

O projeto, que teve inicio em 2015, aparece como uma possivel alternativa na
oferta local de atividades extracurriculares. D4 énfase ao desenvolvimento profis-
sional e facilita a integragao das TIC, através das XO do Plano Ceibal* (um aluno,
um computador), que se soma ao uso das diddticas tradicionais, como oficinas de
artes pldsticas e as brincadeiras com pegas coloniais “tocdveis” guardadas em um
bai. O objetivo, entio, é proporcionar novas formas de ensino de acordo com os
cendrios educativos contemporaneos.

Trata-se de uma experiéncia inovadora, que faz referéncia a mudangas em
estratégias pedagdgicas que se incorporaram as tradicionais — sem afetar, contudo,
a fundamentagio tedrica sobre como ensinar ou aprender. Nio ¢ apenas uma for-
magao sobre introduzir video games® ¢ outros aplicativos da XO, como a Biblioteca
Virtual ou os arquivos de dudio da exposi¢io permanente do Museu. Aplicativos
que disponibilizam os conteddos do Museu devem se estender a sala de aula e
lares, transpassando os silhares de pedra. Mas, se levamos em conta os diferentes
niveis de ensino a que pertencem os nossos visitantes mais queridos, e que tanto
a tecnologia e as brincadeiras proporcionam prazer e diversio, podemos concluir
que o aprendizado associado ao jogo acaba por ser 0 mais genuino, pois permite
internalizar a experiéncia.

Trabalhando deste modo, ¢ possivel ter condi¢oes de efetuar a mudanga,

3. BRUNER, J. La educacion, puerta de la cultura, Madri, Visor, 1999.
4. Para maiores informagdes, consultar http://www.ceibal.edu.uy.
5. Para maiores informagdes, consultar http://domo.ceibal.edu.uy/games/181.
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promovendo o gozo das atividades planejadas e gerando um espago de encontro que
dinamize a interagdo entre as dreas educacionais, culturais e artisticas da cidade de
Montevidéu.

2. Conservagao do Acervo e Curadoria Critica de Colegoes

O projeto, iniciado em 2014, abarca a conservagio preventiva de um dos acervos
mais ricos de Montevidéu, composto por valiosas colegoes iconogréficas, desenhos,
documentos, livros, pecas téxteis e objetos diversos. Mediante esta drdua tarefa,
estd sendo conservada uma colegao fundamental do nosso patrimoénio, atendendo
as urgéncias e necessidades das pegas mencionadas, de acordo com seu estado,
hierarquia e requerimentos da proposta museografica.

O papel é o suporte majoritdrio no acervo do Cabildo: das aproximadamente
7.500 pegas que compdem o mesmo, mais de 4.000 sao em papel. Tanto as salas
destinadas quanto o mobilidrio que abrigava esta vasta obra nao eram espagos
adequados para armazend-la. Para isso, foi instalada uma sala de armazenamento
e conservagio preventiva de obras em papel, que atende exclusivamente o acervo.

J4 o acervo téxtil do Cabildo é variado e desigual em qualidade. A maior parte
das pegas originais ¢ dos séculos XIX e XX. Entre estas, hd pecas de grande valor
histérico, como divisas, leques, sombrinhas e pecas femininas que refletem as modas
e usos de determinadas classes sociais de outras épocas. Em marco de 2014, foi
instalada a Sala de Armazenagem e Conservagao do Acervo Téxtil. Uma abordagem
semelhante tem se desenvolvido com o acervo de metais e objetos diversos, que
teve a destina¢io, do mesmo modo, de uma sala especifica para tais fins — estard
em funcionamento em breve, com a instaurac¢io da Sala de Conservacio e Oficina
de Restaura¢io do Acervo em Metais e Outros Materiais.

A oficina mencionada serd um espago de trabalho idoneo, para tarefas de atua-
lizagao de inventdrio, limpeza e acondicionamento das diferentes colegoes, para a
confecgio de fichas digitais de conservacio dos trabalhos realizados e de sugestoes
para o futuro. Tudo isto constitui um elo a mais no objetivo que o museu se propde,
que é o de gerar espagos dialdgicos com as diferentes pegas do acervo, apresentando
projetos expositivos de interesse, sejam estes permanentes ou temporarios.

Bimensalmente so realizadas visitas as Salas de Armazenagem e Conservagao
do Acervo, perante convite antecipado e inscri¢do por e-mail. Esta atividade
tem despertado grande interesse do publico e da comunidade educacional, cons-
cientizando profundamente aqueles que frequentam em relagio a valorizacio e
conservagio do nosso patriménio, e posicionando o Museu como um espago de
construcio de cidadania.

Mas o que ¢ coleciondvel e o que ndo é O que representa as pessoas € 0 que
nao representa? Qual ¢ o sentido das colecoes? Com que critérios e paradigmas
foram sendo construidas as colegoes dos museus? O que significam as auséncias, os
arquivos vazios na constru¢do das narrativas histéricas? O que dizem os objetos por
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si? Que objetos guardamos para o futuro? Os objetos representam os interesses de
quais classes sociais? O que nés valorizamos? O que queremos preservar? A nossa
histéria familiar ¢ um valor?

Os objetos representam as relagdes humanas, os conflitos, entrecruzamentos. Terao
de ser pensados os caminhos que devem tragar uma curadoria, a fim de propiciar a
conexao entre as exposicoes e o publico a que se destinam, através de um relato que o
envolva, que gere reflexdo, conhecimento, sentimento, experiéncia, vinculo, empatia.

Deverio ser apresentados, visibilizados, conflitos que conectem o nosso passado
ao presente. Entrar nos bastidores para desvendar as ideologias profundamente
arraigadas nas colegoes. Explorar o material histérico das reservas técnicas para
estudar o seu potencial expositivo, sua poética, dentro dos cambiantes politicos do
mundo contemporineo. Curar é um ato de ativismo, nao somos neutros.

3. Estratégias, agoes e convocatorias

Comegar a dirigir um Museu que deve redesenhar a sua marca, sua proposta
museogréfica e posiciond-la, obriga a meses de pesquisa, a pensar contetidos que
concentrem presente ¢ passado, a contar histdrias que interessem, gerando conhe-
cimento, perguntas e sinais de interrogagio. A proposta museogréfica devia — deve
— plasmar na préxis o discurso proposto, os objetivos enunciados. Durante meses,
me senti como uma mosca nadando no doce de leite, pois os tempos neste tipo
de processo nao sio adequados a pessoas ansiosas.

Uma das minhas obsessoes, apds cinco anos como chefe de espagos museoldgi-
cos, é desvendar o que ocorre depois da taga de vinho, depois do evento social. O
que representam algumas exposicoes artisticas para o publico, o que comunicam
e 0 que nio comunicam. O que acontece com quem, para além de passear com a
taca nas maos frente a diferentes exposicoes e suportes artisticos e de assentir com
um balancar de queixo, sente que nao tem nada o que fazer ali — o nao-lugar de
Marc Augé.®

Com virios projetos realizados no Cabildo, nos encorajamos a convocar a
comunidade, a tornd-la participe das propostas expositivas,” ressaltando a ideia
do espago dialdgico, com curadorias que revisam ou abordam, a partir de outros
lugares, narrativas histéricas, propondo novas leituras, com base na andlise ¢ na
relagdo entre imagem, palavra e pegas do acervo, no afa de lancar luz, de buscar e
completar lacunas nos relatos.

No ambito do projeto Devires Hypomnemata, da artista Alejandra Gonzalez
Soca, cuja intengdo centra-se na representagao histérica do feminino e em como
essas representagdes sao expostas por meio da disciplina museoldgica, convidou-se
a comunidade a ser protagonista e a fazer parte do legado invisivel.

6. AUGE, M. Los “no lugares”. Espacios del Anonimato. Una antropologia de la Sobremodernidad. Editora/ Gedisa, 2000,
Barcelona.
7. Para maiores informagdes, consultar http://cabildo.montevideo.gub.uy.
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Como em cada familia existem rastros de legados, buscamos resgatar aqueles
que provém da intimidade, da tradi¢io ou do cotidiano, e integré-los a instalagio
como forma de dar visibilidade as diversas representa¢des. O legado invisivel coloca
o foco sobre esses elementos femininos que passaram de geragio em geragio, nio
apenas os de ‘@lto valor”, mas também os que correspondem a um legado intimo e,
muitas vezes, intangivel. Tecidos, musicas, receitas, rituais, cartas, sdo o suporte, a
memoria da comunidade. Talvez as lacunas, os espagos vazios, sejam as pistas que
irdo ajudar a compreender a construgio do “feminino” no imagindrio coletivo, a
entender discursos, compreender violéncias e desvelar ilogicidades.
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PERMEABILIDAD
DE LOS SILLARES
DE PIEDRA

Rosana Carrete

“...de espaldas a la puerta que lo hubiera molestado como una irritante
posibilidad de intrusiones, dejé que su mano izquierda acariciara una y
otra vez el terciopelo verde...”!

Cortando de raiz posibles brotes que puedan estar anidando bajo mi escritorio y
huyendo del tinte institucional que suelen impregnar este tipo de textos, intentaré
volver en esta instancia al tono coloquial que creo me caracteriza. En forma rizo-
mitica, producto de la asociacién de ideas y el posicionamiento ante una realidad
compleja, intentaré desarrollar lo mds amenamente posible, los ejes conceptuales
que en torno a la construccién de un nuevo proyecto Museo y Archivo Histdrico
Cabildo y su reposicionamiento en la comunidad, venimos trabajando junto a un
equipo cuasi de activistas, desde hace un par de afios.

En la perspectiva de la geosemdntica social se entiende por territorio la suma
de un sentido (significado) a un lugar, cuya definicién es validada por una comu-
nidad. Cuando se plantea como objetivo la Integracién de un museo en la vida
de la comunidad, nos encontramos ante nuevos desafios en nuevos contextos. Los
intercambios reales y simbdlicos entre el museo y la comunidad en la que este se
ubica y con la que interactda, serdn la clave del éxito de esta integracién. El disefio
de actividades que propicien este intercambio, no se refiere especificamente a aque-
llas actividades que se generen fuera del museo, sino a las que han sido disenadas
para filtrarse por sus paredes, proponiendo contenidos y acciones que excedan su
resistencia y derramen — en una sociedad donde impera lo liquido — hacia afuera.

Sin facilismos, e intentando siempre plasmar el discurso en la praxis, en el
Cabildo se desarrollan en este sentido tres lineas de accién, que implican:

¢ implementar actividades educativas innovadoras que propicien la reflexidn, la
p que prop

1. CORTAZAR, Julio, Continuidad de los Parques, Final del Juego, 1956.
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integracién y la convivencia social, mediante una propuesta educativa atractiva
y universalizada.

*  sostener una politica de conservacién preventiva del acervo, atendiendo las urgen-
cias y necesidades de las piezas que lo conforman, atendiendo especialmente los
requerimientos de la propuesta museografica, la que plantea espacios dialégicos
y curadurias que visibilicen conflictos y generen conocimiento acerca de las na-
rrativas histdricas que hacen a la construccién de nuestra identidad.

* disefar estrategias, acciones y convocatorias que propicien respuestas emo-
cionales en los visitantes para que estos empaticen y se identifiquen con los
contenidos del museo y sus propuestas curatoriales.

Se trata de una redefinicién del museo, de sus objetivos, su rol en la comunidad
y su potencial como entidad transformadora en la vida cotidiana de las personas,
democratizando el acceso a la cultura y favoreciendo con estas acciones el disfrute,
pero también la reflexién y el cambio.

1. Innovacién de la Propuesta Educativa. TIC y otras herramientas
diddcticas.

En un presente de marcado aumento del desfasaje entre generaciones, con docentes
que procuran comprender a estudiantes formados en una cultura de inmediatez,
con nuevos paradigmas culturales, se hace imprescindible proyectar una rees-
tructura profunda de las propuestas educativas, adecuadas a las nuevas formas de
aprender, que demandan también nuevas concepciones de lo que se entiende en
colectivo por ensefanza.

Con la aparicién de Internet y las Redes Sociales, el conocimiento en el Siglo
XXI se caracteriza por el predominio de la cultura digital, los saberes cambiantes, la
naturaleza provisional del texto en pantalla, lo fluido. La innovacidn es ineludible
en este nuevo contexto y exige una creatividad permanente, buscando disminuir
la brecha de expectativas entre los intereses de los estudiantes que visitan el Museo
y las actividades expositivas y educativas propuestas, procurando su conexién.

El desafio es ensefiar nuevos y movedizos contenidos, habilitar competencias
con nuevos formatos, ensefar mds, mejor y distinto; pasando de una propuesta
homogénea y masificada a una diversificada, heterogénea, distribuida, contextua-
lizada y conectada, con el liderazgo de una gestién dialégica, democrdtica y parti-
cipativa que promueva reflexiones compartidas en la bisqueda de metas comunes,
habilitando a la innovacién, “no como un fenémeno intempestivo e incontrolado
que hay que doblegar, sino como una sucesién de horizontes, a lograr hacia una
imagen objetivo.”

2. LUGO, M. Las politicas TICs en América Latina. Tendencias y experiencias. Universidad Virtual de Quilmes, Universidad
Catdlica Argentina, Revista Fuentes, 2010.
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Los jévenes presentan empatias cognitivas y expresivas con las tecnologias
que los llevan a nuevos modos de percibir y sentir, de oir y ver distintos a los del
mundo adulto y que tornan dificil el necesario encuentro desde el que construir el
vinculo educativo. Cualquier propuesta educativa debe conocer y reconocer esta
realidad evitando una brecha cognitiva, de competencias, intereses y motivaciones.

La sociedad del conocimiento redefine cual es el conocimiento “socialmente
vélido”; ;cudndo se aprende? ;dénde? ;quiénes ensenan?. La consigna actual es
aprendizaje para todos a lo largo de toda la vida, lo que nos lleva a una especie
de desescolarizaciéon de la educacidn, propiciando el desarrollo de sistemas de
ensefianza en contextos diversos, como lo son Museos y otros espacios culturales,
optimizando su posicionamiento como espacios integradores.

Un aprendizaje mévil, ubicuo lleva a la tarea colaborativa por parte de do-
centes y alumnos en un centro educativo que se extiende y donde cada uno de
los actores pueden ser agentes del cambio, por lo cual aprender con otros es un
pilar fundamental. Esta cuarta revolucién, tal como sostiene Bruner?, requiere
de replanteamientos did4cticos que tiendan el puente desde la concepciéon de un
conocimiento lineal a uno sistémico.

Las actividades educativas disefiadas conjuntamente con el Equipo Docente
del Cabildo, tienen el objetivo de acercar, de propiciar una experiencia donde por
medio de lo intelectual, pero también lo emocional y lo ludico, se fomente la cu-
riosidad, la reflexién y el juicio critico, generando una experiencia rica y perdurable
en quien participe de ella, favoreciendo su internalizacién desde una perspectiva
cognitiva, sensible y asociativa.

El proyecto iniciado este afio, aparece como una posible alternativa en la oferta
local de actividades extracurriculares; enfatiza en la actualizacién docente y favorece
la integracién de las TICs, a través de las XO del Plan Ceibal® (un alumno, una
computadora), que se suma al uso de diddcticas tradicionales, como talleres de
pldstica o jugar con piezas coloniales “tocables” guardadas en un bal; el objetivo
es aportar nuevas formas de ensefiar acordes a los escenarios educativos contem-
pordneos. Una experiencia innovadora hace referencia a cambios en estrategias
pedagdgicas que se incorporan a las tradicionales, sin afectar la fundamentacién
tedrica acerca de como ensenar o aprender. No se trata simplemente de introducir
videojuegos’ y otras aplicaciones de las XO, como la Biblioteca Virtual, o los ar-
chivos de audios de la exposicién permanente del Museo; aplicaciones todas que
permiten a los contenidos del Museo extenderse al aula o el hogar, traspasando
los sillares de piedra. Pero si se tiene en cuenta, ademds de los distintos niveles
educativos a los que pertenecen nuestros visitantes mds entrafiables, que tanto la
tecnologia, como lo ludico proporcionan placer y diversién y que el aprendizaje
asociado al juego, termina siendo el mds genuino, porque permite internalizar

3. BRUNER, J. La educacion, puerta de la cultura. Madrid, Visor, 1999.
4. Para mayores informaciones, ver http://www.ceibal.edu.uy.
5. Para mayores informaciones, ver http://domo.ceibal.edu.uy/games/1811.
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la experiencia. Trabajar desde esta modalidad habilita posibilidades para el logro
de cambios, propiciando el disfrute de las actividades planteadas y generando un
espacio de encuentro que dinamice la interaccion entre los dmbitos educativos,
culturales y artisticos de la ciudad de Montevideo.

2. Conservacién del Acervo y Curaduria Critica de Colecciones

El proyecto, iniciado a principios de 2014, abarca la conservacién preventiva de
uno de los acervos mds ricos de Montevideo; conformado por valiosas coleccio-
nes iconogriéficas, planos, documentos, libros, piezas textiles y objetos diversos.
Mediante esta ardua tarea, se estd conservando una coleccién fundamental de
nuestro patrimonio, atendiendo las urgencias y necesidades de dichas piezas, segtin
el estado, la jerarquia y los requerimientos de la propuesta museografica planteada.

El papel es el soporte mayoritario en el acervo del Cabildo, de las aproximada-
mente 7.500 piezas que componen el mismo, més de 4.000 son en soporte papel.
Tanto las salas destinadas como el mobiliario que contenia esta vasta obra, no eran
espacios adecuados para almacenar dichas piezas; de alli la instalacién de una Sala
de Almacenaje y Conservacién Preventiva de la obra en papel, que permite atender
exclusivamente este acervo.

En cuanto al acervo textil del Cabildo es variado y desparejo en cuanto a
calidad, la mayor parte de las piezas originales son del siglo XIX y XX. Dentro
de estas hay piezas de gran valor histérico como divisas, abanicos, sombrillas y
prendas femeninas que reflejan modas y usos de determinadas clases sociales de
otras épocas; en marzo de 2014 se instal6 la Sala de Almacenaje y Conservacién del
Acervo Textil. Un abordaje similar se viene desarrollando con el acervo en metales
y objetos diversos, destindndose del mismo modo una sala especifica a tales fines,
la que estard operativa en breve, de modo de instalar alli la Sala de Conservacion
y Taller de Restauracién del Acervo en Metales y otros materiales.

Dicho Taller serd un espacio de trabajo idéneo, para realizar tareas de actua-
lizacién de inventario, limpieza y acondicionamiento de las distintas colecciones,
confeccién de ficha digital de conservacion con los trabajos realizados y las suge-
rencias para el futuro. Todo ello conforma un eslabén mds, en el objetivo que se
plantea el museo, de generar espacios dialégicos con las distintas piezas del acervo,
presentando proyectos expositivos de interés, sean estos permanentes o temporales.

Bimensualmente, se realizan visitas a las Salas de Almacenaje y Conservacién
del Acervo, previa invitacién e inscripcién via mail. Esta actividad ha despertado
gran interés en el publico y la comunidad educativa y concientiza profundamente
a quienes acuden, en lo que hace a la valoracién y conservacién de nuestro patri-
monio, posicionando al Museo como otro espacio de construccién de ciudadania.

Pero, qué es coleccionable y que no? Qué representa a la gente y qué no? Cudl
es el sentido de las colecciones? Con qué criterios y paradigmas se han conformado
las colecciones de los museos? Qué significan las ausencias, los casilleros vacios en
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la construccién de las narrativas histéricas?. Qué dicen los objetos por si solos?.
Qué objetos guardamos para el futuro? Los que representan los intereses de qué
clases sociales? Qué valoramos nosotros? Qué queremos preservar? Nuestra historia
familiar es un valor?.

Los objetos representan las relaciones humanas, los conflictos, los entrecru-
zamientos. Habrd que pensar en las rutas que debe dibujar una curaduria para
propiciar la conexién entre las exposiciones y el publico al que van dirigidas, me-
diante un relato que lo involucre, que genere reflexién, conocimiento, sentimiento,
experiencia, vinculo, empatia.

Se deberdn presentar, visibilizar, conflictos que conecten nuestro pasado con el
presente. Ir entre bastidores para develar las ideologias profundamente arraigadas
en las colecciones. Explorar el material histérico de los almacenes para estudiar
su potencial expositivo, su poética, dentro de las cambiantes politicas del mundo
contempordneo. Curar es un acto de activismo, no somos neutrales.

3. Estrategias, acciones y convocatorias

El pasar a dirigir un Museo que debia redibujar su marca, su propuesta museografica
y posicionarla, obligd a meses de investigacion, a pensar contenidos que conectaran
pasado y presente, a contar historias que interesen, generen conocimiento, pregun-
tas y signos de interrogacion. La propuesta museografica debia — debe — plasmar
en la praxis el discurso planteado, los objetivos enunciados y durante meses me
senti como una mosca nadando en dulce de leche, pues los tiempos en este tipo
de procesos no son aptos para gente ansiosa.

Una de mis obsesiones, tras cinco anos al frente de espacios museales, es des-
entrafar qué sucede después de la copa de vino, después del evento social. Qué
representan algunas expresiones artisticas para el publico, qué comunican y qué no.
Qué pasa con quiénes mds alld de pasear copa en mano frente a distintas expresiones
y soportes artisticos y de asentir con la barbilla, sienten que no tienen nada que
hacer allf; el no lugar de Marc Augé.®

Hoy, con varios proyectos que han plasmado en el Cabildo, la idea del espacio
dialdgico, con curadurias que revisan o enfocan desde otros lugares las narrativas
histéricas, proponiendo nuevas lecturas a partir del andlisis y la relacién entre
imagen, palabra y piezas del acervo y con el afin de echar luz, de buscar y com-
pletar huecos en los relatos, nos animamos a convocar a la comunidad, a hacerla
participe de las propuestas expositivas.”

En el marco del proyecto Devenires de Hypomnema de la artista Alejandra
Gonzélez Soca, cuya intencidn se centra en la representacién histdrica de lo feme-
nino y cdmo estas representaciones son expuestas por medio de la disciplina museal,

6. AUGE, M. Los “no lugares”. Espacios del Anonimato. Una antropologia de la Sobremodernidad. Editorial Gedisa, 2000,
Barcelona.
7. Para mayores informaciones, ver http://cabildo.montevideo.gub.uy.
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se invitd a la comunidad a ser protagonista, a formar parte de E/ legado invisible.

En cada familia hay rastros de legados, buscamos rescatar aquellos que provienen
de la intimidad, la tradicién o la cotidianeidad e integrarlos a la instalacién como
forma de visibilizar representaciones diversas. E/ legado invisible pone el foco, en
aquellos elementos femeninos que pasaron de generacion en generacion, no sélo
los de “alto valor”, sino también los que se corresponden con un legado intimo y
muchas veces intangible. Tejidos, canciones, recetas, rituales, cartas, son el soporte,
la memoria de la comunidad. Quizd también los huecos, los vacios, sean las pistas
que ayuden a comprender la construcciéon de “lo femenino” en el imaginario co-
lectivo, a entender discursos, comprender violencias y develar sinrazones.
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ENTRE OS OBJETOS
E OS VISITANTES:
CONVICCOES E
CONTRADICOES

Silvia Alderoqui

Estas reflexdes nascem da necessidade de desenvolver e aprofundar a educagio nos
museus, campo que se transformou ao longo dos tltimos 40 anos no contexto
latino-americano. Compartilharei algumas ideias que tém como caracteristica o
fato de serem um breve percurso pela minha prépria experiéncia.! Permito-me
inclui-las, pois possibilitam compreender, em parte, algumas convicgdes e contra-
digoes da atividade educativa em museus.

Sair, conhecer, aprender. Os museus e os passeios pela cidade foram e sio partes
importantes da minha vida. Formei-me como professora em meados da década
de 1970; antes, tinha estudado alguns anos de Arquitetura e logo continuei meus
estudos de licenciatura em Ciéncias da Educacio.

Fago parte de uma geragio de profissionais formados nos tempos da ditadura
militar, que pouco valorizava os processos educativos que transcorriam fora da escola
formal. No entanto, como professora desfrutava organizando visitas a museus de
histéria e de ciéncias, refletindo sobre a qualidade de experiéncias que ali aconteciam.

No final da década de 1970, os rostos visiveis, embora menos reconhecidos,
do museu eram os guias. Os visitantes-alunos “recebiam” a informagio ao longo
de percursos pautados e nio era permitido permanecer nas salas pesquisando,
desenhando e tirando suas conclusoes.

Apesar de todas essas limitagoes, intufa que os museus e os bairros da cidade
pudessem desempenhar um papel mais preponderante na educagio das criangas. A

1. Os titulos de cada seg&o correspondem, por sua vez, a publicagdes produzidas ao longo do meu desenvolvimento profissional.
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época trabalhando numa escola como coordenadora e assessora pedagdgica, uma das
minhas metas — e obstinagio — era conseguir que os alunos realizassem pelo menos
duas visitas pela cidade e seus museus a cada ano escolar.

A partir de 1984, com o retorno a vida democrdtica, foi possivel que estas ideias
comegassem a se concretizar.”

No final da década, participei da criagdo do primeiro museu “para tocar” do pais,
organizando e coordenando o departamento educativo. Nesta apaixonante tarefa, vi-
venciei um dos principais paradoxos dos museus que proclamam a atividade educativa
como parte da sua missao, mas sem equipard-la ao trabalho dos curadores.

Nos anos 1990, integrei as equipes de capacitacdo docente e renovagio dos
conteddos curriculares das ciéncias sociais em nivel nacional e local. Como pro-
duto de certo “otimismo pedagdgico”, escrevemos livros para alunos e professores
e procuramos que a educacio patrimonial e os passeios educativos inundassem
todos os niveis escolares.?

Museus e escolas: socios para educar

Naqueles anos, comecei a ser solicitada para o assessoramento a diversos museus.
L4, constatei algumas vezes a persisténcia da desvalorizagao da atividade educativa
e a sua reducio ao ambito estritamente escolar.

Junto com outros colegas, escrevemos uma publicagio* que inaugurou, de algum
modo, a reflexdo local sobre o tema, provocando discussdes com os responsdveis
pelas visitas guiadas aos museus. Eram debatidas duas exigéncias opostas: em uma,
a escola deveria se adequar as propostas do museu; na outra, os museus deveriam
se adequar as necessidades da escola.

Este percurso biogrifico me leva ao ponto central de uma das minhas convic-
¢oes: as exigéncias acima mencionadas somente poderiam ser resolvidas com o
trabalho colaborativo.

Na década de 2000, uma postura reflexiva dirigia nossos olhares em diregao
aos efeitos de exclusio a as relagoes de poder que existem em qualquer iniciativa
no campo da cultura. A partir da coordenagao do programa governamental Buenos

Aires na escola, me foi confiada a organizacio de visitas a museus para todas as es-
colas da capital argentina (sendo ofertado, inclusive, transporte para as institui¢oes
que solicitassem). A escala era outra e tinha adquirido a dimensio urbana. Nio se
tratava mais de uma experiéncia isolada em uma escola, mas sim de conseguir que
os museus fossem acessiveis para todo o sistema educativo. Uma das conquistas do
programa foi envolver os responsaveis dos departamentos educativos na discussao

2. Alderoqui, Silvia. Sair, conhecer, aprender. O uso do entorno urbano e seus museus. Buenos Aires: Dire¢do de Planejamento
de Educagdo, MCBA, 1986.

3. Alderoqui, S.; Converti, R.; Kaufman, M.; Serulnicoff, A. Buenos Aires se ensina. Buenos Aires: MCBA, 1991.

4. Alderoqui, Silvia (compiladora e autora). Museus e escolas, sécios para educar. Buenos Aires: Editora Paidos, 1996.

282 | POSSIBILIDADES DO IMPOSSIVEL: ARTE, EDUCAGAO, DIALOGOS E CONTEXTOS



com os seus pares de outros museus,’ e conosco representantes das necessidades
das escolas, debatendo acerca dos desafios logisticos e as modalidades de visitas:
como garantir o “direito a cultura” para todos os alunos? O que significa trabalhar
com grupos em que 0s museus nao estio entre seus interesses? Como fazer com
que os museus fossem vistos como espagos para todos?

Guardo uma lembran¢a maravilhosa dessa época de trabalho “ombro a ombro”
com as equipes de educa¢io dos museus. Com alguns deles, conseguimos imple-
mentar projetos de aula-musen formalizados em forma de “contratos entre partes”
para a realizagio de visitas, em fungio de contetdos e atividades definidos pelos
educadores das escolas e os museus.

Por sua vez, dependendo da escala do museu e da concepgao de gestio, a ativi-
dade educativa se expandia lentamente, as vezes como departamentos ou servigos
com baixo or¢amento, e com funciondrios encarregados de multiplas tarefas:
organizar as visitas, guid-las, elaborar material diddtico etc.

Muitos de meus desejos dos primeiros anos de trabalho foram dando frutos
junto a novas questoes.

J4 no inicio do século XXI, o que antes era uma excecio se generalizou: os
museus recebem cada vez mais grupos escolares, a educagio patrimonial faz parte
do curriculo escolar e os passeios pela cidade aumentaram em quantidade e qua-
lidade.® A mudanga no padrao dos visitantes, considerados uma massa genérica e
passiva, obrigou os educadores do museu a buscar estratégias dindmicas e criativas
para a diversidade de publicos, modificando a figura tradicional do guia de sala.
Partindo de uma perspectiva centrada na importincia do didlogo, surgiram no-
vas denominagdes para a atengdo ao publico: media¢io, animagio, coordenacio,
orientagdo. Atualmente sio oferecidos percursos abertos, propostas interativas em
horérios ndo convencionais, oficinas, exposi¢des itinerantes etc.

Considero que o maior esfor¢o em prol de uma alianga ainda mais frutifera e
estendida deva ser realizado por todos os protagonistas da equagao: os museus, no
sentido de valorizar a tarefa realizada no sistema educativo, e as escolas, reconhe-
cendo a qualidade e a particularidade do aprendizado nos museus.

Para isto, é necessdrio repensar o vinculo em duas dimensées. Por um lado,
como um acordo entre profissionais que possibilite considerar o publico escolar
como uma comunidade participativa, visibilizando o papel dos professores e dos
alunos em sua qualidade de visitante. Por outra parte, as visitas concebidas como
experiéncias Ginicas em um ambito inclusivo nio “paternalista’, o que supde um
trabalho de revisao constante das contradi¢oes expressas diante da chamada “de-
sigualdade cultural”.

5. O grupo de educadores de museus de arte continuou a se encontrar e foi o germe da REMCAA. http://rededucadoresmca.
blogspot.com.ar/ Acesso em 23.02.2016.
6. Alderoqui, Silvia, Passeios Urbanos. A arte de caminhar como pratica pedagdgica, Buenos Aires: Editora Lugar, 2012.
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Os visitantes como patriménio

Em 2002 fui convocada para organizar e dirigir um museu sobre a histéria da
educagio argentina. Assim, foi criado o Museu das Escolas, que tem sido um lugar
de onde se pode continuar refletindo sobre os museus e a educagio. Como vimos
até entdo, o imagindrio da relagio entre museus e educagio estd associado prin-
cipalmente a atividade com as escolas. Mas meu ponto de vista agora estava do
outro lado da equagio, e este foi um novo limiar a atravessar.

Na experiéncia cotidiana do Museu das Escolas, a programagao e a coordenagio de
atividades para criancas em idade escolar e o design de materiais sao algumas de suas
tarefas — talvez a mais conhecida, a de mais visibilidade e superficie, porém a educa-
¢ao inclui muitos outros aspectos. Desde a politica educativa do museu, a educagio
possui uma tarefa provocadora e critica que conecta a prdtica do museu 4 comuni-
dade. Todos os visitantes s3o o centro das preocupacoes e propostas museograficas,
educativas e comunicacionais, constituindo-se as suas vozes parte do patriménio.7

A educagao nos museus: dos objetos aos visitantes.

Avancemos para outro nivel de complexidade, onde é cimentado o conceito de
curadoria educativa. Refere-se aos efeitos da educa¢io em museus, quando essa é
considerada uma voz a mais nas equipes de desenvolvimento das exposi¢des. Neste
contexto, especialistas em educacio, tais como curadores educativos, fornecem
elementos, interesses e critérios sobre experiéncias, interpretagdo, aprendizado,
imaginagio e participacio produzidos entre os objetos e os visitantes.®

A partir da concepgio de “curadoria educativa’ ou “curadoria dos visitantes”, me
fiz uma série de perguntas: quanto e como pensamos no publico quando planejamos
exposicoes? Que tipo de oportunidades eles tém para se relacionar com os conteti-
dos ¢ objetos postos em cena? Que espago ocupam as suas interpretagoes? Quantas
situagbes convidam ao pensamento critico, & emancipagio e a emog¢ao? Como se
aproveita a imaginacio em questoes do aprendizado? Como se desdobram a explora-
40 e a curiosidade? Como se inclui o corpo dos visitantes no espago museogréfico?
Todos estes elementos sao levados em consideragio na concepgio de cada um dos
dispositivos participativos, protétipos e exposi¢oes.

Atualmente estamos pesquisando no museu a efetivagio dos processos participati-
vos com a comunidade. E um posicionamento que implica espagos de troca horizontal
sobre a interpretagao do tema da exposi¢ao, além da representagio museografica das
vozes dos visitantes nas mostras.’

7. Alderoqui, Silvia (coordenagao editorial). Os visitantes como patriménio. Museu das Escolas primeiros 10 anos. Buenos Aires, 2012.
http://www.buenosaires.gob.ar/educacion/museudelasescuelas/publicaciones. Acesso em 23/02/2016.

8. Alderoqui, Silvia e Pedersoli Constanza, Educagdo nos museus — dos objetos aos visitantes-, Buenos Aires: Editora Paidds, 2011.
9. Alderoqui, Silvia e Linares, Maria Cristina et al. “Participacdo e representacdo dos visitantes no Museu das Escolas” em /ICOM
Education, N° 26, 2015, p. 155-180.
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Curadoria em didlogo

No Museu das Escolas, chamamos curadoria em didlogo o trabalho de questionar e
modificar os modos tradicionais de conceber e desenvolver as exposi¢es, integran-
do e reconhecendo as préticas e conhecimentos dos campos curatorial-disciplinar e
curatorial educativo. E uma pratica educativa reflexiva e critica que enfrenta ambi-
guidades e contradicoes, exigindo formatos colaborativos de multiplas perspectivas.

Porém, isto que faz parte do nosso trabalho nio ¢ uma modalidade frequente na
regido. A curadoria educativa é o modo de atuagio menos desenvolvido no ambito
da formagio e agio dos educadores em museu, ¢ a que gera mais resisténcias e na
qual se disputam as questoes de poder e autoridade.

E desejével que tais praticas sejam generalizadas.

Somente nos tltimos anos ¢ que alguns espacos de formagao profissional da
regido levaram em conta a educagio em museus. E necessdrio consolidd-los e
articuld-los com propostas de pesquisa que debatam e reflitam sobre o campo da
educagio em museus na América Latina. Trata-se de um campo cada vez mais
expandido, que deve recuperar a experiéncia acumulada sem deixar de se per-
guntar, provocar, experimentar, provar, duvidar, convencer, voltar a experimentar,
contradizer, resistir, imaginar...
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ENTRE LOS OBJETOS
Y LOS VISITANTES:
CONVICCIONES Y
CONTRADICCIONES

Silvia Alderoqui

Estas reflexiones nacen de la necesidad de desarrollar y profundizar la educacién en los
museos, campo que se ha desplegado durante los tltimos 40 afios en el contexto lati-
noamericano. Compartiré algunas ideas que tienen por rasgo ser un breve recorrido
por mi propia experiencia.' Me permito incluirlas porque posibilitan comprender en
parte, algunas convicciones y contradicciones de la actividad educativa en los museos.

Salir, conocer, aprender. Los museos y los paseos por las ciudades fueron y son una
parte importante de mi vida. Me recibi de maestra a mediados de la década de
1970, antes habfa estudiado un par de anos de Arquitectura y luego continué mis
estudios de licenciatura en Ciencias de la Educacién.

Pertenezco a una generacién profesional formada en los tiempos de la dictadura
militar, con poca valoracién acerca de los procesos educativos que transcurrian por
fuera de la escuela formal. Sin embargo, como maestra, disfrutaba organizando
visitas a los museos de historia y ciencias y reflexionaba acerca de la calidad de
experiencias que allf sucedian.

A fines la década de 1970, la cara visible, aunque menos valorada del museo,
eran los guias. Los visitantes-alumnos “recibian” la informacién a lo largo de
recorridos pautados y no estaba permitido permanecer en las salas investigando,
dibujando, sacando conclusiones.

A pesar de todas estas limitaciones yo intufa que los museos y los barrios de
la ciudad podian tener un lugar mds protagénico en la educacién de los ninos.

1. Los titulos de cada apartado corresponden a su vez a publicaciones producidas a lo largo de mi desarrollo profesional.
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Por entonces trabajaba en una escuela como coordinadora y asesora pedagdgica.
Una de mis metas — y obstinaciones — era lograr los alumnos realizaran por lo
menos dos visitas por la ciudad y sus museos en cada afio escolar.

Desde 1984, con el retorno a la vida democrética, fue posible que estas ideas
comenzaran a concretarse.’

Hacia fines de la década participé de la creacién del primer museo “para to-
car” del pais organizando y coordinando el departamento educativo. Desde esta
apasionante tarea vivencié una de las paradojas principales de los museos que
proclaman la actividad educativa como parte de su misidn, pero no la equiparan
con el trabajo de los curadores.

En la década de 1990 integré los equipos de capacitacién docente y renova-
cién de los contenidos curriculares de las ciencias sociales a nivel nacional y local.
Como producto de cierto optimismo pedagdgico, escribimos libros para alumnos
y docentes y procuramos que la educacién patrimonial y los paseos pedagdgicos
inundaran todos los niveles de la escolaridad.?

Museos y escuelas: socios para educar

Por esos afios comencé a ser convocada para el asesoramiento en diversos museos
donde pude constatar una y otra vez la persistencia de la desvalorizacién de la
actividad educativa y su reduccién a lo estrictamente escolar.

En ese marco escribimos junto con otros colegas una publicacién* que inauguré
de alguna manera la reflexién local sobre esta temdtica, y provocé mds de una discu-
sién con los responsables de las visitas guiadas de los museos. Se debatia entre dos
exigencias opuestas, segin una, la escuela tenfa que adecuarse a las propuestas del
museo; segtin la otra, los museos tenfan que adecuarse a las necesidades de la escuela.

Este recorrido biogréfico me lleva al punto central de una de mis convicciones:
las exigencias recién mencionadas solo podian dirimirse con el trabajo colaborativo.

En la década del 2000, una postura reflexiva dirigia nuestra mirada hacia los
efectos de exclusién y las relaciones de poder que existen en cualquier emprendi-
miento en el campo de la cultura. Desde la coordinacién de un programa guberna-
mental, Buenos Aires en la escuela, me confiaron la organizacion de visitas a museos
para todas las escuelas de la ciudad de Buenos Aires, con asignacién de transporte
para las instituciones que as lo solicitaran. La escala era otra y habia adquirido la
dimensién urbana. Ya no se trataba de una experiencia aislada en una escuela sino
de lograr que los museos fueran accesibles para todo el sistema educativo. Uno
de los logros del programa fue vincular a los responsables de los departamentos

2. Alderoqui, Silvia, Salir, conocer, aprender. El uso del entorno urbano y sus museos, Buenos Aires: Direccién de Planeamiento
Educacién, MCBA, 1986.

3. Alderoqui, S.; Converti, R.; Kaufman, M.; Serulnicoff, A. Buenos Aires se ensefia. Buenos Aires: MCBA, 1991.

4. Alderoqui, Silvia (compiladora y autora). Museos y escuelas, socios para educar, Buenos Aires: Editorial Paidés, 1996.
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educativos para discutir con sus pares de otros museos’ y con nosotros como re-
presentantes de las necesidades de las escuelas, acerca de los desafios logisticos y las
modalidades de visitas: ;Cémo garantizar el “derecho a la cultura” para todos los
alumnos? ;Qué significa trabajar con grupos en los cuales los museos no estdn en
sus intereses? ;Cémo hacer que los museos fueran vistos como espacios para todos?

Guardo un maravilloso recuerdo de ese tiempo de trabajo “codo a codo” con los
equipos de educacion de los museos. Con algunos de ellos pudimos implementar
proyectos de aula-museo formalizados en forma de “contratos entre partes” para
la realizacién de visitas en funcién de contenidos y actividades definidos por los
educadores de las escuelas y los museos.

A su vez, dependiendo de la escala del museo y la concepcion de la direccién,
la actividad educativa se expandia lentamente. A veces como departamentos o
servicios con poco presupuesto y personal a cargo de multiples tareas: organizar
las visitas, guiarlas, elaborar material diddctico, etcétera.

Muchos de los deseos de mis primeros anos de trabajo fueron dando frutos
junto con nuevos interrogantes.

Llegados a comienzos del siglo XXI, lo que antes era una excepcién se genera-
liz6. Hoy en dia los museos reciben cada vez mds grupos escolares, la educacion
patrimonial es parte del curriculo escolar y las salidas a la ciudad aumentaron en
cantidad y calidad.® El cambio en el modelo de los visitantes considerados como
una masa genérica y pasiva, obligd a los educadores del museo a buscar estrategias
dindmicas y creativas para diversidad de ptblicos que modificaron la figura tradicio-
nal del guia de sala. Desde una perspectiva centrada en la importancia del didlogo
surgieron nuevas denominaciones para la atencién al pablico: mediacion, anima-
cién, coordinacién, orientacién. Hoy se ofrecen recorridos abiertos, propuestas
interactivas en horarios no convencionales, talleres, muestras itinerantes, etcétera.

Sin embargo, al interior de este escenario atin queda mucho por hacer y traba-
jar sobre las cuestiones de poder, reconocimientos y demandas mutuas entre los
museos y las escuelas.

Considero que el mayor esfuerzo en pos de que la alianza sea todavia mds fructi-
fera y extendida, tiene que ser realizado por ambos protagonistas de la ecuacién: los
museos en el sentido de valorizar la tarea que se realiza en el sistema educativo y las
escuelas en el sentido de reconocer la calidad y particularidad del aprendizaje en los
museos. Para ello es necesario repensar el vinculo en dos dimensiones. Por un lado
como un acuerdo entre profesionales que posibilite considerar al piiblico escolar como
una comunidad participativa, visibilizando el rol de los maestros y los alumnos en su
calidad de visitantes. Por otra parte las visitas concebidas como experiencias Ginicas en
un marco inclusivo no “paternalista” lo que supone un trabajo de revisién constante
de las contradicciones que se expresan frente a la llamada “desigualdad cultural”.

5. El grupo de los educadores de museos de arte continué reuniéndose y fue el germen de REMCAA http://rededucadoresmca.
blogspot.com.ar/ Acceso en 23.02.2016.
6. Alderoqui, Silvia, Paseos Urbanos. El arte de caminar como practica pedagdgica, Buenos Aires: Editorial Lugar, 2012.
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Los visitantes como patrimonio

En el ano 2002 fui convocada para organizar y dirigir un museo sobre la historia
de la educacién argentina. Asi se cre6 el Museo de las Escuelas. Este ha sido, y sigue
siendo, un espacio desde el cual pude seguir reflexionando acerca de los museos
y la educacién. Como vimos hasta ahora el imaginario de la relacién museos y
educacion estd asociado principalmente a la actividad con las escuelas. Pero mi
punto de vista ahora estaba del otro lado de la ecuacién. Y este fue un nuevo
umbral a atravesar.

En la experiencia cotidiana del Museo de las Escuelas, la programacién y la
coordinacién de actividades para nifios en edad escolar y el disefio de materiales es
una de sus tareas, tal vez la mds conocida, la de mds visibilidad y superficie, pero
la educacién incluye muchos mds aspectos. Desde la politica educativa del museo,
la educacién enmarca una tarea provocadora y critica que conecta la prictica del
museo con la comunidad. Todos los visitantes son el centro de las preocupaciones
y propuestas museograficas, educativas y comunicacionales y sus voces constituyen
parte del patrimonio.”

La educacién en los museos: de los objetos a los visitantes.

Avancemos hacia otro nivel de complejidad donde se cimenta el concepto de
curaduria educativa y se refiere a los efectos de la educacién en museos cuando
es considerada como una voz mds en los equipos de desarrollo de las exposicio-
nes. En este marco, los especialistas en educacién, como curadores educativos,
aportan elementos, intereses y criterios sobre las experiencias, interpretacion,
aprendizaje, imaginacién y participacién que se producen entre los objetos y los
visitantes.®

Desde la concepcién de la “curaduria educativa o curaduria de los visitantes”
comencé a preguntarme cudnto y coémo pensamos en el publico cuando dise-
fiamos exposiciones, qué tipo de oportunidades tienen para relacionarse con
los contenidos y objetos puestos en escena, qué espacio ocupan sus interpreta-
ciones, cudntas situaciones invitan al pensamiento critico, la emancipacién y
la emocién, cdmo se aprovecha la imaginacién en cuestiones del aprendizaje,
cémo se despliega la exploracién y la curiosidad, cémo se incluye el cuerpo de
los visitantes en el espacio museografico. Todos estos elementos son tenidos en
cuenta cuando disenamos cada uno de los dispositivos participativos, prototipos
y exposiciones.

Actualmente en el museo, estamos investigando acerca de los procesos parti-
cipativos con la comunidad. Es una postura que implica espacios de intercambio

7. Alderoqui, Silvia (coordinacion editorial.) Los visitantes como patrimonio. Museo de las Escuelas primeros 10 afios, Buenos
Aires, 2012. http://www.buenosaires.gob.ar/educacion/museudelasescuelas/publicaciones Acceso en 23.02.2016.

8. Alderoqui, Silvia y Pedersoli Constanza, Educacion en los museos — de los objetos a los visitantes -, Buenos Aires: Editorial
Paidds, 2011.
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horizontales sobre la interpretacion del tema de la exhibicién y la representacion
museogréfica de las voces de los visitantes en las muestras.’

Curadurias en conversacién

En el Museo de las Escuelas, llamamos curadurias en conversacion, al trabajo de
cuestionar y modificar los modos tradicionales de concebir y desarrollar las expo-
siciones, integrando y reconociendo las pricticas y conocimientos de los campos
curatorial-disciplinar y curatorial educativo. Es una prictica educativa reflexiva
y critica que se enfrenta a ambigiiedades y contradicciones que exigen formatos
colaborativos desde perspectivas multiples.

Pero esto que forma parte de nuestro quehacer no es una modalidad frecuente
en la regién. La curaduria educativa es la forma de actuacién menos desarrollada
en el dmbito de formacién y accién de los educadores de museo, la que genera mds
resistencias y en la que se disputan las cuestiones de poder y autoridad.

Es deseable que este tipo de practicas se generalicen.

Recién en los dltimos anos algunos espacios de formacién profesional de la
regién pusieron en valor la educacién en museos. Es necesario consolidarlos y
articularlos con propuestas de investigacion que debatan y reflexionen sobre el
campo de la educacién en museos en América latina. Un campo cada vez mds ex-
pandido que tiene que recuperar la experiencia acumulada sin dejar de preguntarse,
provocar, experimentar, probar, dudar, convencer, volver a probar, contradecir,
resistir, imaginar...

9. Alderoqui, Silvia y Linares, Maria Cristina et al. “Participacion y representacion de los visitantes en el Museo de las Escuelas”
en ICOM Education, N° 26, 2015, p. 155-180.
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NOSTALGIAS E SEDUCOES
MUSEISTICAS NA BOLIVIA:
ESBOCOS DE EXPERIENCIAS
EDUCATIVAS EM MUSEUS,
ENTRE HISTORIAS LOCAIS

E CONTEUDOS PLURAIS

Fatima Olivarez R.

Nossas referéncias institucionais iniciais

O inicio institucional da 4rea cultural na Bolivia é evidenciado com a criacio do
Instituto Boliviano da Cultura (IBC). Desde margo de 1975, é um marco estra-
tégico para cultura — base das nossas identidades em nosso territério. Embora o
IBC institucionalize a gestdo cultural, sdo os museus nacionais que se superam
em trajetdria e na contribui¢io dada ao pais. Os primeiros documentos datam
do século XIX, com destaque para as referéncias da inauguragao do primeiro
museu puablico boliviano em La Paz, no dia 13 de junho de 1846, ocupando
originalmente o imével que hoje acolhe o Teatro Municipal; logo apds, estabe-
leceu-se no Paldcio Tiwanaku. Apés muitos anos, no dia 31 de janeiro de 1960,
foi reinaugurado como Museu Nacional de Arqueologia.

Algumas nostalgias culturais que deixaram rastros educativos

Em Santa Cruz, foi criada a primeira Casa da Cultura da Bolivia, no ano de 1968.
Contando com “pessoas de cultura” e subsidiada pela prefeitura municipal, é
considerada a primeira instituigao cultural autdnoma do pais, com um novo mo-
delo de gestao cultural a partir da supervisio de um Comité Impulsor. O projeto
provavelmente fomentou a criagio de centros culturais em outras cidades e depar-
tamentos do pais, constituindo-se em centros de promogio e formagao cultural.!

1. Dados da entrevista pessoal com Marcelo Araoz, no dia 8 de julho de 2015.
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Em Cochabamba, no periodo em que as casas de cultura sdo concebidas é o
Centro Cultural Simon I. Patifio (1968).* Contribuindo para processos de ensi-
no formal e nio-formal, promove a diversidade das expressoes da nossa cultura,
através de festivais de musica e encontros de criagio, apreciagio e aprendizado. E
a melhor referéncia de entidade museoldgica com vocagao pedagdgica, junto do
Museu Arqueolégico (1951) da Universidade Mayor de San Simén.

Dos museus municipais de La Paz dedicados a histéria, costumes e peculiari-
dades locais, tem destaque o Programa O Museu e vocé, do Museu do Ouro (1973),
voltado ao puiblico estudantil entre 7 e 14 anos (existente desde 1986). E possivel
combinar uma visita guiada ao museu e ter a oportunidade de uma viagem edu-
cativa ao Sitio Arqueoldgico Tiwanaku (para grupos de estudantes escolhidos),
enriquecendo, deste modo, a aprendizagem. Enquanto isso, as oficinas de desenho
e cerdmica, inspiradas no contetdo arqueolédgico do museu, incentivam principal-
mente a participagio de familias.

O 6nibus-museu também foi uma contribuigao municipal, a partir da refun-
cionalizagdo de dois 6nibus como salas expositivas com suportes museograficos
bésicos. Transportavam para pragas e bairros museografias itinerantes e material
educativo — estendendo, em seguida, com base na programagio —, as visitas a
escolas distantes, de bairros periféricos. O programa permaneceu entre 1988
a1991.°

Posteriormente, aquele primeiro museu puablico torna-se um marco em
experiéncias educativas para o publico com deficiéncia. No ano de 1995, ¢
concebido o primeiro Programa Educativo para Nio Videntes, com visitas guia-
das, a técnica do “tocar” e uma oficina de cerAmica, alcancando seis versdes em
diferentes gestoes.

No departamento de Oruro, como extraordindrio exemplo é a Casa Arte Oficina
Cardozo Veldsquez, concebida com uma abordagem educativa inovadora — iniciou
suas atividades em marco de 1996, impulsionado por uma familia de artistas. E um
museu vivo e educativo a servigo, sobretudo, do publico estudantil, que promove
os programas educativos Ruazinha da Pintura, Ruazinha da Modelagem, Ruazinha
do Construtor ¢ a Ruazinha de Fantoches, tanto na capital orurenha quanto em
seus arredores. Além disso, realiza viagens com finalidades educativas para locais
distantes. O territério comunitdrio é concebido como um espago criativo e livre,
conseguindo, em “comum-unidade” (com o apoio de amigos e voluntdrios) estar
vigente até os dias de hoje.

O Museu Nacional de Histdria Natural (1980) de La Paz é um espago peda-
gbgico importante desde a sua cria¢do, instituindo programas com financiamento
externo e parcerias estratégicas com museus de outros paises. O Programa Nossas
florestas, nossa heranga e o Programa O abrago, — iniciado em 1997 e relacionado

2. Areferéncia do ano para este e para os seguintes é a data de criagdo.
3. Dados cedidos pelo Sr. Gonzalo Ifiguez.
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A conservacio das culturas e dos recursos naturais de comunidades, se destacam
entre muitos, gracas as novas museografias implementadas e as experiéncias de
vincula¢io com colegas especialistas de diferentes museus nos Estados Unidos.

O Museu Kusillo (1997), concebido e inaugurado pela Fundag¢io Central
Quipus, com financiamento internacional para a sua construgio e museografia
interativa, foi o museu pedagdgico mais importante da Bolivia — dedicado a
ciéncia e tecnologia para o publico infantil e juvenil. Em sua infraestrutura,
o Governo Auténomo Municipal de La Paz decide criar o Espaco Interativo
Memoéria e Futuro Pipiripi, aberto em julho de 2011, com experiéncias edu-
cativas similares.

O primeiro programa educativo para surdos Programa Educativo para Surdos-
Mudos foi do Museu Nacional de Arqueologia, no periodo de 2000 a 2002. Permitiu
visitas guiadas em lingua de sinais, com a participagio de voluntérios especializados,
sendo amplamente valorizado pela comunidade.

Para as gestoes de 2002 e 2003, os museus municipais promoveram o
Programa Brinquemos comendo doces. Dispondo da participagio de quatorze
representagoes diplomdticas, que doaram brinquedos e doces tradicionais de
seus paises, transformaram as salas tempordrias dos museus da rua Jaén em
espagos interativos, com jogos infantis das diferentes na¢oes. Da mesma forma,
o Programa Nés também vamos aos museus permitiu visitas guiadas a estudantes
de institui¢oes educativas noturnas, no hordrio das 19h as 21h30.

O Museu Nacional de Arte de La Paz (1966) inicia, em maio de 2006, o pro-
grama educativo O Museu onde vocé estd, com visitas as comunidades rurais para
conseguir exibir reprodugdes de obras-primas e fotografias do Patriménio Cultural
Boliviano — valorizadas pelos professores diante da escassez de recursos didéticos nos
destinos visitados. A formagao e a capacitagao oferecida aos guias locais voluntdrios
complementam a missao educativa sustentada ao longo do tempo, chegando aos
nove departamentos da Bolivia.

A contribui¢io dada pelo Museu Nacional de Etnografias e Folclore em La Paz
¢ que, em outubro de 2011, institui pela primeira vez o cargo de “Pesquisador
Pedagogo” — incluindo na sua equipe, assim, uma profissional em Ciéncias da
Educagio. A criagdo de oficinas artisticas em diferentes especialidades para a po-
pulagio entre 6 e 12 anos permaneceu até maio de 2013, possibilitando o “apren-
der fazendo”. Atualmente ¢ pensado um novo planejamento do cargo, que serd
chefiado pelo departamento de Pesquisa.* No caso da Regional Sucre do MUSEE,
foi contratado um profissional de Educagao, que planeja programas educativos
em diferentes 4mbitos criativos.

Em Potosi, territério emblemdtico do Cerro Rico, a Casa Nacional da

7

Moeda,’ por sua vocagao histérica, foi e é um dos centros culturais mais

4. Referéncias da Lic. Laura Salazar, Pesquisadora Pedagoga do MUSEF.
5. Foi criada como museu mediante Decreto Supremo no dia 5 de outubro de 1940.
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importantes, cujo ponto forte ¢ a visita guiada — que, pelo niimero de estudan-
tes visitantes, excede a disponibilidade de funciondrios. Em 2011 foi criado
o programa A Noite do Museu ¢ seus Personagens, caracterizado por recriar a
vida e personalidade dos protagonistas da histéria de Potosi — agdo a cargo
dos funciondrios do museu que produzem material grifico e vestimentas de
acordo com a época.

J4 em Tarija o Museu Paleontoldgico Arqueoldgico® (1959) é um espago
educativo nacional e um centro de pesquisa internacional, cujas visitas guiadas
revelam o contetido cientifico do seu patrimonio. Recebe de 37 mil a 40 mil
visitantes por ano. Sio exibidas nas salas permanentes somente 700 das 5.000
pegas armazenadas em seu acervo.” Seu contetdo educativo e a importincia
histérica merecem maior infraestrutura.

A Casa da Liberdade em Sucre,® por conta do seu contetido museografico
histérico-educativo, criou o Programa A Casa da Liberdade junto ao seu povo,
percorrendo capitais e populagdes rurais com projetos museograficos com base
em reprodugdes relacionadas com patrimonios culturais e contetidos histéricos
do nosso pais. Complementam o trabalho pedagdgico de museus em Sucre os
museus universitirios de Histéria Natural (1991) e o de Anatomia Humana
(1950), que possuem uma demanda de académicospor suas visitas interpretativas.

Em Beni, o Museu Icticola e 0 Museu Botanico de Trindade, dependentes
da Universidade Autdénoma de Beni José Ballividn, sao espacos pedagdgicos que
habilitam a visita guiada, personalizada ou em grupo, para interpretar o conteido,
categorias e riquezas do patriménio natural desse territorio. A Galeria de Arte

“Juan Carlos Aguirre Munoz” (2014), por sua vez, é o novo espaco de promogio
e educagao artistica, que, através de exposicoes tempordrias, revela contetdos
do desenvolvimento das artes no nosso pais, demandado permanentemente por
professores de diferentes unidades educativas.

Por fim, em Pando a Casa de Cultura promove a arte ¢ o desenvolvimento
local, além do Museu de Histéria Natural Pedro Villalobos, que desde 2006 abre
suas portas para a visita a um patriménio de biodiversidade da flora e da fauna do
departamento, oferecendo visitas guiadas familiares ou em grupo.

Conclusao

Todo museu e toda instituigao cultural devem ser alimentados de processos de for-
magio e sensibilizagio cultural, de modo que a relagio MUSEU - COMUNIDADE
exija contetidos museograficos, como recursos pedagdgicos, que satisfagam neces-
sidade e expectativas de fruicdo, apreciagio e exercicio em liberdade.

6. Inaugurado no dia 15 de abril de 1959, por iniciativa de Arturo Posnansky, € dependente da Universidade Juan Misael Saracho.
7. Referéncias da pagina web: http://www.turismo.tarija.gob.bo/turismo/atractivos-turisticos/74-museo-paleontologico-arqueolo-
gico.html, consultada no dia 21 de julho de 2015.

8. Ficou sob custédia do Banco Central da Bolivia no ano de 1974, para fazer parte da Fundagdo Cultural do Banco Central da
Bolivia desde 1995.
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A existéncia precoce dos museus nacionais bolivianos revela que é necessdria a
sustentabilidade dos programas educativos; que a Pedagogia Museoldgica nio se
reduza a uma visita guiada, que possivelmente nao deixard rastros.

As nostalgias narradas deixaram marcas que ajudario que o trabalho pedagégico
nos museus bolivianos seja vidvel e tangivel, fazendo de todo empreendimento
educativo nestas institui¢oes parte do desenvolvimento integral do ser humano.
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NOSTALGIAS Y SEDUCCIONES
MUSEISTICAS EN BOLIVIA:
ESBOZOS DE EXPERIENCIAS
EDUCATIVAS EN MUSEOS,
ENTRE HISTORIAS LOCALES
Y CONTENIDOS PLURALES

Fatima Olivarez R.

Nuestras referencias institucionales iniciales.

En Bolivia se evidencian los inicios institucionales en el dmbito cultural a partir de
la creacién del Instituto Boliviano de Cultura (I.B.C.), que desde marzo de 1975
se constituye en un referente de valor estratégico que se le da a la cultura, como
fundamento de nuestras identidades en nuestro territorio.

Si bien el I.B.C. institucionaliza la gestion cultural, son los museos nacionales
que superan en trayectoria y aporte a nuestro pais. Los primeros documentos
datan del siglo XIX, destacando referencias de la inauguracién del Primer Museo
Pablico boliviano en La Paz el dia 13 de Junio de 1846, ocupando inicialmente el
inmueble que acoge actualmente el Teatro Municipal, para luego establecerse en el
Palacio Tiwanaku. Después de muchos afios, el 31 de enero de 1960 se reinaugura
como Museo Nacional de Arqueologfa.

Algunas nostalgias culturales, que dejaron huellas educativas.

En Santa Cruz se creé la primera Casa de la Cultura de Bolivia, en el afio de
1968, con “gente de la cultura”, subvencionada por la alcaldia municipal y
considerada la primera institucién cultural auténoma del pafs, con un nuevo
modelo de gestién cultural a partir de la supervisién de un Comité Impulsor.
Este proyecto probablemente dio paso a la creacién de casas de la cultura en otras
poblaciones y departamentos del pais, constituyéndose en centros de promocién
y formacién cultural.!

1. Datos de la entrevista personal a Marcelo Araoz, el dia 8 de julio de 2015.
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En Cochabamba, en ese periodo en que se gestan las casas de la cultura,
se cred el Centro Cultural Simén I. Patifio (1968),? aportando a procesos
de ensefanza formal y no formal, ademds de promover la diversidad de las
expresiones de nuestras culturas, a través de festivales de musica y encuentros
de creacidn, apreciacién y aprendizaje. Es el mejor referente, acompanado del
Museo Arqueolégico (1951) dependiente de la Universidad Mayor de San Simdn,
como entidad museistica con vocacién pedagdgica importante.

De los Museos Municipales de La Paz — dedicados a la historia, costumbres
e idiosincrasia pacena —, destaca en su trayectoria el Programa El Museo y tii del
Museo del Oro (1973), para publico estudiantil de 7 a 14 anos desde el afio
1986. Combinaba una visita guiada en el museo y la oportunidad de un viaje
educativo cultural al Sitio Arqueoldgico de Tiwanaku — para delegaciones de
estudiantes elegidas —, enriqueciendo de esta manera su aprendizaje. Mientras
que los talleres de dibujo y cerdmica, inspirados en el contenido arqueolédgico
del museo, fomentaban principalmente la participacion de familias.

El Bus—Museo fue también un aporte municipal, a partir de la refuncio-
nalizacién de dos buses como salas de exposicidn, con soportes museogréficos
basicos. Transportaban a plazas y barrios museografias itinerantes y material
educativo, extendiendo luego — en base a programacién — sus visitas a escuelas
lejanas de barrios periféricos. El programa permaneci6 entre 1988 a 1991.°

Posteriormente, aquel primer museo publico — hoy Museo Nacional de
Arqueologia —, se constituye en el primer hito en experiencias educativas para
publico con capacidades diferentes. El ano de 1995 se gesta un primer Programa
Educativo para No Videntes, con visitas guiadas, la técnica de “tocar” y un taller
de cerdmica, logrando seis versiones en gestiones distintas.

En el departamento de Oruro, como ejemplo extraordinario estd la Casa
Arte Taller “Cardozo Veldsquez’concebida con un enfoque educativo innova-
dor, que inicié sus actividades en marzo de 1996 por el impulso de una familia
de artistas. Es un museo vivo y educativo al servicio de publico estudiantil
principalmente, que promueve los programas educativos Callecita de Pintura,
Callecita de Modelado, Callecita del Constructor y la Callecita de Titeres, tanto
en la capital orurefa y sus alrededores, ademds de lograr viajes a poblaciones
lejanas con fines educativos. Conciben el territorio comunitario como un es-
pacio creativo y libre, logrando en comitin-unidad — con el apoyo de amigos y
voluntarios — estarvigentes hasta el dia de hoy.

El Museo Nacional de Historia Natural (1980) de Paz, es un espacio pedagé-
gico importante desde su creacidn, instituyendo programas con financiamiento
externo y alianzas estratégicas con museos de otros paises. El Programa Nuestros
bosques, nuestra herenciay el Programa El abrazo — iniciado en 1997 y relacionado

2. La referencia de afio para este y los siguientes es de creacion.
3. Datos cedidos por el Sr. Gonzalo lfiguez.
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a la conservacién de las culturas y recursos naturales de comunidades —, destacan
entre muchos, por las nuevas museografias implementadas y experiencias de
vinculacién con pares expertos en diferentes museos en Estados Unidos.

El Museo Kusillo (1997) gestado e inaugurado por la Fundacién Cultural
Quipus con financiamiento internacional para su construccién y museografia
interactiva, fue el museo pedagdgico mds importante de Bolivia dedicado a la
ciencia y tecnologia para publico infantil y juvenil. En su infraestructura, el
Gobierno Auténomo Municipal de La Paz decide crear el Espacio Interactivo
Memoria y Futuro “Pipiripi”, abierto desde julio de 2011, con experiencias
educativas similares.

El primer Programa Educativo para Sordomundos fue del Museo Nacional de
Arqueologia, en el periodo 2000-2002, permitié visitas guiadas con lenguaje
de sefias, con la participacién de personal voluntario experto, valorado amplia-
mente por la comunidad.

Para las gestiones 2002 y 2003, habiendo ejercido como autoridad de los
Museos Municipales, el Programa Juguemos comiendo dulces, con la participa-
cién de catorce Representaciones Diplomdticas que donaron juegos y dulces
tradicionales de sus paises, convirtid las salas temporales de los museos de la
calle Jaén en espacios interactivos, con juegos infantiles de otros paises. De la
misma manera el Programa Nosotros también vamos a los museos, permitié visitas
guiadas para estudiantes de Instituciones Educativas Nocturnas, en el horario
de 19 a 21:30.

El Museo Nacional de Arte de La Paz (1966), inicia en mayo de 2006 el
Programa Educativo El Museo donde tii estds,con la visita a poblaciones rurales
para lograr la exhibicién de reprografias de obras maestras y fotografias del
Patrimonio Cultural Boliviano, valorado por los profesores ante la escasez de
recursos diddcticos en los destinos visitados. La formacién y capacitacién a guias
locales voluntarios, complementan la misién educativa, que es sostenible en el
tiempo, llegando a los nueve departamentos de Bolivia.

El aporte del Museo Nacional de Etnografia y Folklore en La Paz, es que en
octubre de 2011 instituye por primera vez el cargo de “Investigador Pedagogo”,
incluyendo en su personal a una profesional en Ciencias de la Educacién. La
creacién de Talleres Artisticos en diferentes especialidades para poblacién estu-
diantil entre 6 a 12 anos, permanecieron hasta mayo de 2013, permitiendo el
“aprender haciendo”. En el presente se encara un nuevo planteamiento del cargo,
bajo dependencia de la Jefatura de Investigacion.* Para el caso de la Regional
Sucre del MUSEE se contraté a un profesional en Educacién, que plantea
programas educativos en diferentes dmbitos creativos.

En Potosi, territorio emblemdtico del Cerro Rico, la Casa Nacional de

4. Referencias de la Lic. Laura Salazar, Investigadora Pedagoga del MUSEF.
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Moneda’® por su vocacién histérica, fue y es uno de los centros culturales mds
importantes, cuya fortaleza mayor es visita guiada, que por nimero de visi-
tantes estudiantiles rebasa la disponibilidad de personal. Desde el afio 2011 se
ha creado el Programa La Noche del Museo y sus Personajes, caracterizado por la
recreacién de la vida y personalidad de protagonistas de la historia de Potosi, a
cargo del personal del museo, mediante libretos y atuendos de la época.

En Tarija el Museo Nacional Paleontolégico Arqueolégico® (1959) hoy en
dia es un espacio educativo nacional y un centro de investigacién internacional,
cuyas visitas guiadas develan el contenido cientifico de su patrimonio. Recibe
entre 37.000 a 40.000 visitantes al afo, sin embargo se exhiben en salas perma-
nentes solamente 700 piezas, de las 5.000 en depésito.” Su contenido educativo
y la importancia histérica, merecen una mayor infraestructura.

La Casa de la Libertad en Sucre,® por su contenido museografico histérico —
educativo, creé el Programa La Casa de la Libertad junto a su pueblo, recorriendo
ciudades capitales y poblaciones rurales con proyectos museograficos en base a
reprografias relacionadas con patrimonios culturales y contenidos histéricos de
nuestro pais. Complementan la labor pedagdgica museistica en Sucre los Museos
Universitarios de Historia Natural (1991), y de Anatomia Humana (1950) que
tiene una demanda de estudiantes universitarios, por sus visitas interpretativas.

En Beni el Museo Icticola y el Museo Botdnico de Trinidad, dependientes de
la Universidad Auténoma del Beni “José Ballividn”, son espacios pedagdgicos
que habilitan la visita guiada personalizada o grupal, para interpretar el conte-
nido, categorias y riqueza del patrimonio natural de ese territorio. En cambio,
la Galerfa de Arte “Juan Carlos Aguirre Munoz” (2014), es el nuevo espacio de
promocidn y educacién artistica, que a través de exposiciones temporales develan
contenidos del desarrollo artistico en nuestro pais como recurso educativo, de-
mandado de forma permanente por maestros de diferentes unidades educativas.

Para el caso de Pando, la Casa de la Cultura promueve el arte y desarrollo
local el Museo de Historia Natural “Pedro Villalobos”, que desde el 2006 abre
sus puertas con un patrimonio de la biodiversidad de la flora y fauna del de-
partamento, ofreciendo visitas guiadas familiares o grupales.

A modo de conclusidn.

Todo museo e institucién cultural deben ser alimento de procesos de formacién
y sensibilizacién cultural, de modo que la relaciéon MUSEO — COMUNIDAD,
requiera contenidos museograficos como recursos pedagdgicos, que satisfagan

5. Fue creada como museo mediante Decreto Supremo del 5 de octubre de 1940.

6. Inaugurado el 15 de abril de 1959, por iniciativa de Arturo Posnansky, es dependiente de la Universidad Juan Misael Saracho.
7. Referencias del sitio: http://www.turismo.tarija.gob.bo/turismo/atractivos-turisticos/74-museo-paleontologico-arqueologico.html,
consultado el 21 de julio de 2015.

8. Pasé a custodia del Banco Central de Bolivia en el afio 1974, para ser parte de la Fundacién Cultural del Banco Central de
Bolivia desde 1995.

102 BIENAL DO MERCOSUL — MENSAGENS DE UMA NOVAAMERICA | 301



necesidades y expectativas de goce, disfrute y ejercicio en libertad.

La existencia temprana de los museos nacionales bolivianos, devela que es
necesaria la sostenibilidad de los programas educativos, para que la Pedagogia
Museistica no sea solo una visita guiada, que tal vez no deja huella.

Las nostalgias narradas dejaron huella, para que la labor pedagdgica en los
museos bolivianos sea visible y tangible, de modo que todo emprendimiento
educativo en estas instituciones sea parte del desarrollo integral de todo ser
humano.
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MEDITACOES

E CONEXOES PLATONICAS:
SONHOS DIURNOS

E TERAPEUTICAS

AO RES DO CHAO

Luiz Guilherme Vergara

O que significa expor?

Todo ato criativo é, em wltima instdncia, um ato utdpico pois tenta
fundar um novo lugar de enunciagdo e assim recuperar esperangas ador-
mecidas em algum avesso esquecido. Que utopias poderiam recuperar este
espirito contestador em nossos jovens abrindo assim condigies de reinven-
¢do de formas de vida nas cidades?

Edson Souza!

Cultura é regra, arte é excegdo.

Jean-Luc Godard

Uma explicagio necessdria abre este artigo. O que escrevo é também uma
inscri¢do no préprio processo das reconfiguragoes de praticas dos espagos e
acontecimentos da arte, aqui tratadas como parte de um circuito publico de ins-
tituigoes inauguradas no Rio de Janeiro a partir de 1996. Tanto como propositor
quanto como pesquisador envolvido em a¢oes — mediagdes —, esta narrativa e
reflex6es contam uma trajetdria de territorializagdes experimentais de processos
curatoriais-educativos por onde os fluxos e contrafluxos de experiéncias, ao rés
do chio, vio se dando como conceituagées de microrresisténcias de afetos na

1. Edson Souza. | margens utépicas: Contrafluxos do futuro. In. GOGAN, Jessica. VERGARA, Luiz Guilherme. REVISTA MESA
n° 4. Think Piece. 2015. (Disponivel em http://institutomesa.org/RevistaMesa_4/think-piece/).
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interface entre arte e sociedade. Assim também, esta escrita ndo pretende ser
universal ou historicista, mas, pelo contrdrio, assumidamente encarnada nas
préticas experimentais de tecitura de temporalidades nucleares do corpo a corpo
que habita os sonhos diurnos e poténcias frageis das conversas no CAHO (1996-
1998; 2003-2004); MAC de Niterdi (1996-2008; 2013- ); CCBB (1999-2004);
242 Bienal de Sao Paulo (1998). Identificam-se como “acontecer solid4rio” as
experiéncias compartilhadas entre artistas e educadores em agdes ambientais,
percursos relacionais dentro das instituigées como heterotopias terapéuticas.
Como dar densidade critica a esses pensamentos — experiéncias de multiplas
vozes invisiveis dessas instituicoes?

Neste sentido, a participacio na trajetéria do MAC de Niterdi desde a sua
inauguragio em 1996, primeiramente como responsivel pela dire¢io de arte-e-
ducagio, até 2005, ¢, em seguida, assumindo a direcdo geral, territorializa essa
escrita encarnada na experiéncia. Este ¢ o periodo de inauguragio de centros
culturais e museus que, ao receberem novas formas arquitetnicas juntamente
com as poéticas artisticas contemporaneas, foram provocados a revisarem sua
dimensio ética, ainda pouco debatida, que invoca a instauragao publica de
territérios experimentais para multiplos olhares em cada nova mostra. Ao longo
das experiéncias e dos anos surgem perguntas que apontam para o deslocamento
dos centros fixos e atemporais de narrativas hegemoénicas para as multiplas tem-
poralidades que, em sua maioria, ficavam silenciadas nas prticas institucionais.

De quantas vozes e mentes sio compostos os cuidados curatoriais e as préticas
artisticas? Quais sao as prioridades e razoes que ativam as geografias de acoes
em respeito a natureza polissémica deste espago? Quantos pontos de vista sio
contemplados nas premissas e cuidados que regem as praticas politicas, estéticas
e sociais deste espago?

E possivel propor subverter Goddard — quando a educagio é proposta como
experimental, ela também ¢ excegao, rejeitando ser parte de uma regra imposta
de massificagiao popular e banalizacdo do acesso a arte. Ao mesmo tempo, a
arte ¢ igualmente uma forma expandida e genuina de uma educagao critica.

Sem ddvida, os anos 90, além de inaugurarem novos circuitos para essas
perguntas e éticas do cuidado, territorializaram dilemas criticos entre exigéncias
desafiantes de acesso s exposi¢oes da produgio artistica contemporanea a dife-
rentes publicos, revelando a grande alienagio social em relagio a recente histéria
heroica e marginal das vanguardas brasileiras. Ao mesmo tempo, recolocavam-se
expostas para novos publicos e geragdes em novos contextos institucionais e
ideoldgicos as vanguardas dos anos 60 como legados histdricos — esquecidos e
silenciados na fragilidade de suas poténcias imateriais, antiestéticas e concei-
tuais. Exatamente este confronto entre o estranhamento social e a constituicio
politicamente correta — uma nova geografia de agdes —, desterritorializada e
reterritorializante da arte, entrelacava tentativas de esteticizagbes curatoriais
sobre acervos e herancas das desdobras da antiarte existencial pés-Neoconcreto.
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Os modos de institucionalizagio curatorial e museal também estavam ex-
postos aos desafios de tornar publico e “acessivel” o que foi criado pela coragem
de ser excegdo no contrafluxo ou heterotopias de suas fungées, hierarquias e
modos de fazeres e poderes. Certamente hd fissuras entre utopias — heteroto-
pias dentro dos museus e centros culturais promoveram, e ainda promovem,
os jogos criticos institucionais entre poténcias e fragilidades, regras e exce¢oes
do contemporaneo.

O que significa expor? Para quem? Para qué? Onde se expde e se esconde o
significado de uma obra de arte, antes ou depois da intengo do artista? Na teoria
e na histéria que a apresenta, representa ou intermedia? No siléncio ou silencia-
do olhar de quem v&? Ou, ainda, no contexto arquitetdnico, ambiental e social
onde ela se realiza? As perguntas que acompanham essa poténcia frégil da arte no
contemporineo oscilam entre a crenga exclusiva no sentido centrado na pureza
esteticista e o fendmeno de seu acontecer publico, territorializado e soliddrio.

A mediagdo nao ¢ um papel de alguém, ou do setor educativo, e sim da ecolo-
gia sistémica de conectividades que envolve os atravessamentos pablicos, modos
de fazeres e saberes que produz e constitui a prépria natureza e origem da arte.

O que também envolve politicas e terapéuticas institucionais, onde todos
sao agentes do compromisso com estas perguntas, envolvendo os cuidados com
o fenémeno artistico no horizonte possivel do acontecer soliddrio social da arte.
A mediagdo, quando assumida como politica publica institucional, integra as
curadorias como corpo e cabega coletiva de multiplas vozes e temporalidades.
Pode ser chamada também de “cuidadoria” e ouvidoria, que tece a cartografia
das pulsagdes multissensoriais que formam o dia a dia de uma ética tripartida
das institui¢ées e instituintes do campo vital e simbdlico da arte. Esta é tam-
bém sua poténcia frigil, demiurgo, de cuidar do lugar da criac¢do do sentido
de publico, do bem comum, sendo também parte de uma microgeografia de
afetos e producio de subjetividades.

Arqueologia do moderno ao contemporineo: eclosdes do fend6meno
artistico entre estados de infincia e loucura

Conectores Platénicos

Conectividade: Demi — Urge

[Late Latin démiurgus, from Greek démiourgos, artisan : démios, public (from
démos, people; see di- in Indo-European roots) + ergos, worker (from ergon,
work; see werg- in Indo-European roots).]

A passagem do moderno ao contemporineo pode ser vista pela arqueologia
destas micro-geografias terapéuticas da arte, como media¢io entre o que a
inaugura e o que se inventa pela sua prépria exce¢do e regra — tais como os
estados marginais de loucura e pré-disciplinados da infincia. A experiéncia do
artista Almir Mavignier, com apenas 21 anos, em 1946, no Centro Psiquidtrico
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Nacional Pedro II de Engenho de Dentro, no Rio de Janeiro — juntamente com
a psicéloga Nise da Silveira (que hoje dd4 nome 2 institui¢io de satde — Instituto
Municipal Nise da Silveira) —, se configura como um dos pontos de inflexoes
de uma cartografia ainda nao esclarecida do papel em crise do artista, da arte,
educacgio, satde mental e suas instituicoes desde 0 modernismo ao contem-
poraneo. Tem-se como fendmeno artistico nao a sua materialidade isolada em
objetos estéticos, mas como emergéncia crescente de uma acontecer ético da
mediagao em diferentes niveis de complexidade da exteriorizagiao do que ainda
nao ¢ consciente. Daf se sobressai o préprio artista, como no caso de Mavignier,
um demiurgo, funciondrio do desconhecido — ou conector platdnico.

Cabe resgatar Platao para o sentido de conectividade da criagio, a partir de
Edward Casey,? como constructo fenomenolégico desta abordagem. O sentido
de “demiurgo” como conector “platénico” entre o mundo das ideias e o das
necessidades publicas serd apresentado em relacao a pritica de uma estética
existencial hibrida do artista, poeta, filésofo, mediador, educador, agente de
terapéuticas experimentais sociais ou curador ativista. Usando a tradugio do
inglés para Demi-Urge, Casey propde o ato criador encarnado na realidade como
“conectividade entre o mundo da razio e o plano de forgas cadticas”. O ato de
criagao se dd justamente dentro e com o ambiente participativo das necessidades
e movimentos desordenados, em ressonincia com as condigdes e potenciali-
dades da matéria matrix do lugar — Gtero. Mavignier estaria agindo com um
conector platonico de estados cadticos de matéria psiquica e animica dentro
de uma institui¢do terapéutica de alto nivel de abandono social. Retirando da
invisibilidade nove entre 2.000 pacientes, também reflete a sua limitagao como
microgeografia de afetos diante da escala de degradagio social — o que ainda
estd presente nos dias de hoje.

No entanto, a liberdade de expressio das criancas e loucos jé vinha sendo
estudada desde a primeira geragio de modernistas dos anos 20, tais como
o psicélogo Osério Cesar, que, em 1933, organiza com o artista Fldvio de
Carvalho o "Més da Crianca e dos Loucos” no Clube dos Artistas Modernos
(CAM, em Sao Paulo). Nesta primeira onda do modernismo brasileiro, médicos,
psiquiatras, intelectuais, educadores e artistas se reuniam pela conectividade da
criagao do fendmeno artistico para aprofundar a compreensio dos pontos comuns
vislumbrados por profissionais de satide e artistas entre as produgées da infincia e dos
doentes mentais, como a pureza, a espontaneidade, a liberagao da critica, a expressio
profunda e inconsciente.’

2. CASEY, Edward. The Fate of Place. A philosophical History. Los Angeles: University of California Press, 1998, p. 23.
3. AMIN, Raquel, Carneiro. O “Més das criangas e dos loucos”: reconstituicdo da exposi¢do paulista de 1933. Campinas:
Programa de Pés-Graduagéo em Artes do Instituto de Artes da UNICAMP, 2009
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Entre escola e floresta do avesso da razio — vacinas antropofdgicas

O contemporineo precisa resgatar o modernismo engajado na realidade por
laboratérios experimentais de libertacio de padrées colonizadores pedagégicos
e estéticos. A Escola Nova no Brasil de Anisio Teixeira (e suas referéncias a John
Dewey), que surge nos anos 30 em paralelo aos interesses de Carvalho e Cesar na
arte dos loucos e criangas, é parte de um legado de intelectuais e artistas ativistas
da educacio, como Cecilia Meireles, Lourenco Filho, Armanda Alvaro Alberto,
entre outros. Desde a referéncia antropéfaga de Oswald Andrade, “onde a alegria
¢ a prova dos nove”,* as pedagogias existenciais da libertagao e autonomia de
Paulo Freire e Rubem Alves também foram elaboradas pela fenomenologia do
jogo, com a vida do saber e ser absorvida pela experiéncia dos movimentos da
existéncia com o mundo.

No Rio de Janeiro, Augusto Rodrigues (Escolinha de Arte do Brasil, R],
1948) e Ivan Serpa (MAM Rio, 1949) fazem um paralelo a Almir Mavignier no
atelier do Hospital Pedro II. As relagdes entre arte, liberdade e libertacao pela
aquisi¢ao de linguagem fazem parte da fenomenologia da experiéncia e cons-
ciéncia do que nio é ainda consciente, desconhecido. O artista, mediador ou
conector platonico estd sempre vinculando, territorializando ao corpo a corpo a
prética do espaco de criagao ou ambiente ativo, como recepticulo participativo
de novos protagonismos. Eis ai, também, os riscos e cuidados com a poténcia
frégil que envolve a chamada para o experimental — heréi e marginal das mi-
crogeografias revoluciondrias de pulsa¢oes de afetos e desejos que coabitam a
condi¢io e crise das institui¢des — escola-floresta, hospitais e museus brasileiros.

Novas tendéncias ambientais

Em 1969, em sua passagem por Londres, Hélio Oiticica escreveu Os sentidos
apontam para uma nova transformagdo,’ na frustracio de um contexto exposi-
tivo vivencial e na busca de formas completamente nova de comunica¢io. O
exemplo do Zeitgeist, ou ressonincias globais da geragao de Oiticica, e a eclosio
internacional da antiarte, juntamente com as préticas participativas dos anos
60, podem ser considerados ainda hoje referéncias e legados para as prdticas de
microrresisténcia e para as pedagogias existenciais ressurgentes nos tltimos 15
anos. Porém, estas enfrentam o enfraquecimento das institui¢oes puablicas da
arte, devido ao dominio desequilibrado da economia neoliberal globalizada da
cultura. A poténcia frigil da mediacao se realiza como e através de “demiur-
gos”, conectores e mediadores politicamente engajados no acontecer soliddrio.
Sendo artistas, curadores e educadores, esta nova geragao ¢ responsdvel pelas
ressonincias contemporineas para o coletivo, quebra de hierarquias de utopias

4. Oswald de Andrade. Poesia Pau-Brasil. Correio da Manhé. 18 de margo de 1924, p. 45.
5. Texto ndo traduzido para o portugués: Hélio Oiticica. The sense pointing towards a new transformation. Londres, 1969.
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ao rés do chao para uma nova transformagio das prdticas institucionais e seus
sentidos publicos.

Assim, é impossivel isolar este texto da vitalidade do experimental nas ins-
tituicoes dos anos 60-70 como estruturas vivas. Ainda no MAM Rio, com os
happenings participativos, os “Domingos de Cria¢do”, ou na época inaugural
da Escola das Artes Visuais no Parque Lage, as institui¢des foram tomadas e
ocupadas como recepticulos participativos das mudangas no sentido geopoli-
tico de lugar da criagio ou microgeografias experimentais dos movimentos de
emancipagio e prdticas sociais, pedagdgicas e politicas das vanguardas intelec-
tuais e artisticas. Pelas dobraduras das décadas, de 14 para cd o que coube na
sintese modernista de Oswald de Andrade serve também para o mal-estar da
contemporaneidade. A antropofagia cultural ainda nos une como diagnéstico
para uma terapéutica urgente — institucional brasileira, em processo aberto
pelas metdforas e paradoxos expressos na imagem simbdlica de “floresta—escola”.

Sonhos diurnos da Constitui¢io de 1988: criagao de lugares publicos
para a arte e os lugares de criagao do publico com arte

Art. 215. O Estado garantird a todos o pleno exercicio dos direitos culturais e
acesso as fontes da cultura nacional, e apoiard e incentivard a valorizagio e a
difusao das manifestacoes culturais.

Art. 216. Constituem patrimdnio cultural brasileiro os bens de natureza ma-
terial e imaterial, tomados individualmente ou em conjunto, portadores de
referéncia a identidade, 2 a¢do, 3 memdria dos diferentes grupos formadores
da sociedade brasileira, nos quais se incluem:

I - as formas de expressio;

II - os modos de criar, fazer e viver;

III - as criagoes cientificas, artisticas e tecnoldgicas;

IV - as obras, objetos, documentos, edificagdes e demais espagos destinados
as manifestacées artistico-culturais;

V - os conjuntos urbanos e sitios de valor histérico, paisagistico, artistico,
arqueoldgico, paleontoldgico, ecolégico e cientifico.

Os artigos 215 e 216 sao duplamente inspirados na desmaterializagao ou
ampliagio dos sentidos e natureza dos bens culturais entre material-imaterial.
Ao mesmo tempo, o legado do multiculturalismo e da contracultura pés-anos 60,
o reconhecimento do patriménio intangivel da diversidade cultural, as festas e
modos de fazeres coletivos, poderiam se aproximar do complexo campo amplia-
do das préticas da arte contemporinea. Dois fluxos e/ou contrafluxos criticos se
reconhecem: o patrimonio imaterial que se dirige ao festivo e coletivo-an6nimo
da arte popular; e a desmaterializagdo conceitual da arte contemporanea que
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busca politicamente pela virada para o engajamento social. Essas tendéncias se
cruzam, mas rejeitam habitar o mesmo regime de valores, modos e metas de agao.

Simultineos a Constitui¢do de 1988, chegavam ao pais novos conceptualis-
mos, portando crescentes ressonancias da globalizacio e do multiculturalismo.
O (pés)modernismo tardio colocava em questdo — e em decretos constituintes

— as distintas naturezas das geografias de agées culturais, envolvendo o entrela-
camento entre bem material, patrimonio publico, as arquiteturas tombadas e
os inventdrios de festas, tradigdes, das comunidades de saberes da arte popular,
como um hibrido entre material e imaterial.

Em 1984, seguindo a lei que criou o Corredor Cultural do Centro Histérico
do Rio de Janeiro, diversos prédios de valor arquitetonico e histérico foram
transformados em equipamentos ou instituigées culturais, como, por exemplo,
o Paco Imperial (1985), o Centro Cultural Banco do Brasil (1989), a Casa
Franca-Brasil (1990) e o Centro de Artes Hélio Oiticica (1996).

Porém, dentro desses novos cendrios, estava implicita a evidente necessidade
(e oportunidade) de reconfiguragées de fazeres, poderes e saberes de “novas es-
colas para novas florestas” semidticas do sensivel. A poténcia fragil da arte era
colocada a prova mediante as demandas constitucionais, e dos mercados culturais
sobre as institui¢des publicas. Havia um recomego de vida cultural pablica sob
uma nova ordem — talvez esvaziada de densidade critica ou ideolégica, atropelada
pela globaliza¢io neoliberal. O sentido de participagao e a democratizagio do
acesso aos bens culturais ndo eram mais uma luta da esquerda engajada, fican-
do, entdo, sujeito as ambivaléncias entre imposi¢io e direitos humanos pelas
escalas das demandas quantitativas de pablico, muitas vezes comprometedoras
da ética dos cuidados com a singularidade do fendmeno artistico junto as pré-
ticas curatoriais, artisticas e pedagdgicas. Assim, os centros culturais, museus
e bienais sio renomeados como equipamentos da sociedade-espetdculo, e nao
mais como Centros Populares de Cultura (CPC, 1960).

Uma outra escola-floresta pés-moderna ganha espago, ao mesmo tempo que
o campo experimental artistico e pedagdgico nao deixa de criar suas estratégias
de resisténcia como microgeografias de afetos — ainda que poténcia frégil, que
pendularmente oscila entre os diferentes poderes e as politicas da cultura. A
cultura é, como Goddard afirma, “regra, a arte é exce¢do”. Se a cultura demanda
quantidade — a poténcia fragil da arte exige qualidade e liberdade —, o desafio, a
partir da década de 1980, ¢ de como tratar da excegdo — liberdade da arte sem
ser pelo viés da exclusdo ou elitismo, mas qualificando os estados de excegao
da arte pelo cuidado com a singularidade do fenémeno artistico material e
imaterial —. Desacelerar quando a regra ¢ mais rapidez.
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Laboratérios Terapéuticos Institucionais — demiurgos e conectores
platonicos em agao

Enquanto terapéuticas experimentais de liberdade, as questées de hierarquias
curatoriais nas institui¢des de arte, principalmente nos museus fundados pelo
modernismo, tiveram em diferentes momentos relagoes mais préximas ou mais
distantes com seus profissionais de educagio. Os curadores, com a formagio em
histéria da arte ou estética, seriam os condutores da ordem dos saberes, poderes
e narrativas das obras nos espagos expositivos. Caberia, entio, aos educadores e
“monitores” cuidar de visitas guiadas pelos textos e valores da curadoria.

Em Sao Paulo, Ana Mie Barbosa trouxe sua experiéncia académica nos
Estados Unidos, particularmente do pragmatismo de John Dewey,® “da arte
como experiéncia’ que conduziu as bases de educagio de virios museus ame-
ricanos (inclusive 0o MoMA de Nova York, com Victo D’Amico, desde 1930).
Barbosa propds uma experiéncia desafiante e, talvez, pioneira no Brasil, inves-
tindo na aproximacgio direta e complementar entre curadores e arte-educado-
res durante sua passagem pela diregio do MAC USP, entre 1987-1993. Sua
preocupagio com as relagdes triangulares entre histéria da arte, fruicio estética
e 0 acesso aos meios de produgio e expressio embasaram os seus laboratdrios
de pesquisas pedagdgicas e curatoriais com o acervo ¢ os espagos expositivos
do MAC USP. Mesmo assim, ainda a qualidade ¢ um desafio, ou excegao para
a regra, ¢ escalas de quantidades de publico sobre a educagio nos museus pés
anos 80. Sem duvida, tanto pelas Bienais de SP quanto pelo conjunto de mu-
seus e centros culturais, o peso das demandas pela acessibilidade as exposicoes
em Sdo Paulo formou vdrias geragoes de artistas da educagio — demiurgos —,
trabalhadores da conectividade entre mundos da Razao Ideal e a Necessidade
matrix, e matéria de criagdo de multiplas temporalidades e vozes do siléncio.

Nas ultimas décadas, observa-se como poténcias frgeis na realidade brasi-
leira esta aproximacio entre artistas, educadores e pesquisadores promovendo
agoes pedagodgicas criticas em diferentes contextos e adversidades institucionais.
Da adversidade como regra, alimentam-se os impulsos criadores dos agentes
demi-urgos de uma escola publica de arte, ou escola de arte puiblica, com bases
em microgeografias de afetos, de contrafluxos multissensoriais compartilhados.

As equipes curatoriais ampliam-se na medida de suas proje¢des conceitu-
ais, integradas as acoes e irradiagdes artisticas, educativas e ambientais, for-
mando estratégias constituintes (ou até anarquistas) de uma estrutura viva
de escola-floresta. Talvez melhor considerd-las como laboratérios publicos de

6. Somente traduzido na integra para o portugués em 2010, esta obra de John Dewey teve sua primeira publicagdo em 1934.
Ainda nos anos 60, Dewey é recuperado por uma geragdo de artistas engajados na contra-cultura, desmaterializagéo do objeto,
educacgdo e produgdo de sentido da experiéncia artistica no mundo. Allan Kaprow é um destes artistas que atualiza o pensa-
mento de John Dewey para a conceituagdo dos Happenings e Educagao do Ndo-Artista. O pragmatismo de John Dewey coloca
a experiéncia artistica como poténcia ressignificadora do eu no mundo. Mary Jane Jacob tem sido uma das mais importantes
curadoras voltadas a arte publica, educagédo e pratica social também inspirada em John Dewey. Neste sentido, as curadorias
e exposi¢des pos anos 90 de que tratam esse texto faz referéncia a Dewey como perspectiva pragmatica-teérica fundamental.
DEWEY, John. Arte como Experiéncia. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2010.
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mediagdes-conectividades, com a exce¢ao em regra na realidade social.

As bases que melhor sintetizam estes processos de criticalidade engajados sao
voltadas para a formagao de circuito de contrafluxos de poténcias, na fragilida-
de e fissuras das conexdes entre arte, subjetivacio e sociedade. Pode-se, ainda,
apontar a fenomenologia hermenéutica existencial como constructo de cuidado
ético na escala da suspensio e desaceleragio do tempo zero da criagio coletiva
(demiurgo), do lugar da arte como espago politico-pedagdgico de ressonincia
de maltiplas vozes ou receptéculo participativo.

Felizmente esta dimensio ética de vontade construtiva ambiental vem se
ampliando como microgeografia de resisténcias poéticas pelas curadorias am-
pliadas entre préticas artisticas, pedagdgicas e agenciamentos sociais.

As mediagoes educativas também acolhem novas geragdes de artistas e pes-
quisadores, que assumem as relagdes de corpo a corpo ou utopias ao rés do
chdo e saem da condi¢do submissa de pedagogias informativas. A 242 Bienal
de Sao Paulo, com o investimento de Paulo Herkenhoff e Evelyn Iochpe e a
media¢do coordenada por Milene Chiovatto, reuniu uma legiao de ativado-
res ou conectores platénicos, que hoje estdo seguramente ativos no campo
hibrido das interfaces entre arte e sociedade, curadoria, arte e educacao. Os
grandes espagos da Bienal eram transitados por grupos andnimos, confrarias
de jovens, criangas, adultos — todos estrangeiros ao mundo da arte, formando
acontecimentos soliddrios de leituras ndmades de multiplas vozes. Dentro da
grande escala da Bienal, a poténcia frdgil da autonomia poética e pedagdgica
era conduzida por jovens aprendizes de demiurgo, de formadores de escutas e
acusticas territorializantes, de microfluxos de metiforas de mundos dentro de
mundos, visualidade e intervisualidades.

Sem ddvida, cabe uma mencdo especial a singularidade local e global da
Bienal do Mercosul, em especial a partir da virada pedagdgica da 62 (2007) a
92 edi¢do, com coordenagdes pedagdgicas de Moénica Hoff, junto aos artistas
Luiz Camnitzer, Marina de Caro e Pablo Helguera. De Porto Alegre para cd,
surgem novas arquiteturas e praticas de aproximagoes transversais das curadorias
e curadores, tendo o surgimento oficial do novo papel de curador pedagdgico
respondendo a essas novas tendéncias.

No Rio de Janeiro, dois novos casos e casas foram inauguradas em 2013.
Coube a Eugenio Valdés a proposta artistico-pedagdgico da Casa Daros (infeliz-
mente a ser encerrada no final de 2015, depois de somente 2 anos de atuagao),
contando com a formagcéo da equipe de artistas educadores coordenada pela Bia
Jabor. O MAR ¢ outra inauguragio para a cidade do Rio de Janeiro ocorrida em
2013, tendo Paulo Herkenhoff, junto a Janaina Melo e Clarissa Diniz, como
responsdveis pelo enlace entre curadoria, pesquisa e pedagogia. Porém, ambos
0s casos sdo cendrios e, talvez, vitimas da instabilidade politica, econémica e
cultural que atinge a cidade do Rio de Janeiro, o Brasil e a economia global.

Ao mesmo tempo, fora dos contextos tradicionais de produgio e consumo

102 BIENAL DO MERCOSUL — MENSAGENS DE UMA NOVAAMERICA | 313



cultural e artistico continuam a surgir exercicios experimentais em territorios
comunitdrios, tal como o projeto Travessias, no Complexo de Favelas da Maré,
no Rio de Janeiro. A iniciativa cruza a curadoria com a educagio, coordenada
por Luiza Mello e Janis Clémen, tendo sido implantada em colabora¢io com
o Observatério de Favelas.

Isto s6 aponta, através de alguns exemplos inovadores (com certeza, pode-
riam ser citados muitos outros), a reconfiguracio continua de uma poténcia
frégil do fendmeno artistico no mundo contemporineo como estado suspenso
de conectividade e mediacio.
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