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Seminario Reconfiguracoes do Publico
Arte Pedagogia e Participacao

TEM ALGUEM, ALGO Ai? )
O PUBLICO, OS PUBLICOS, UM PUBLICO

Cayo Honorato

Qual é o papel dos museus de arte na esfera puablica? Qual é o papel dos
publicos nos museus de arte? Qual é o papel dos publicos na esfera
publica, por meio dos museus de arte?

Estas ndo sao questdes para um tnico artigo. Antes disso, nem mesmo
seus termos sao entidades generalizdveis. No entanto, elas terao
sustentado este texto, ou sua busca a médio prazo, a partir da seguinte
percepcao: Embora se fagam em nome dos publicos, de um modo geral,
os educativos — ou aquilo que a arte-educagao e a museologia muitas
vezes chamam de mediacao cultural ou educa¢ao em museus e
exposicoes — tém desaparecido com os publicos. Isso significa que as
concepgoes de publico sustentadas por essas instancias, invariavelmente
limitadas a totalidades presumidas (da popula¢ao ao publico em geral)
ou empirias mensuraveis (dos publicos especificos ao publico-alvo), nao
tém sido capazes de compreender as complexidades dessa nogao, que
por sua vez tem sofrido um processo radical de decomposi¢ao, quem
sabe, de reconfiguragio'.

Muitos problemas se apresentam, em face daquilo que Canclini (2007)
chamou de "convergéncia digital": ndo sé a fusao dos meios, mas, ao
mesmo tempo, entre diferentes produtores de contetdos, capazes de
uma produgao cada vez mais customizada, cada vez mais just-in-time; o
que pretere tanto a no¢ao de "massas homogéneas", quanto de
"individuos soberanos" (neste caso, capazes de uma relagao tnica e
singular com a arte). Em todo caso, sejam os conglomerados da
"indastria cultural", sejam as institui¢des mais ou menos "autdnomas"
(dentre elas os museus) — na medida em que seguem funcionando com
as premissas do broadcast, da difusdo cultural ou da distribui¢do para
todos do que é produzido por poucos — vém sendo pressionados a
enfrentar, de maneira cada vez mais inadidvel, a problematica da
democracia cultural.

Outra vez, muitas sdo as questdes que se apresentam a partir dessa
problematica. Também elas assombram este texto, mesmo que ele nao
tenha sido capaz nem se encarregado de respondé-las: De que modo as
diferengas (culturais e sociais) participam do coletivo, sem que somente
advogando em causa prépria; sem que tampouco escamoteando os
antagonismos? Como dar visibilidade as diferencas, sem que isso
termine na mera desagregac¢ao social, em cada um com seu quinhao, na
sua identidade "bem definida"; sem que tampouco isso termine
reduzido a um consenso? Como construir um coletivo, uma
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comunidade politica, dissensual, agonistica — que a esta altura teria de
ser transgenérica (transgénero), transétnica e transsexual, nao no
sentido de que todos teriam de ser transsexuais, mas no sentido de nao
fazer dessas e outras diferengas uma demarcag¢ao da desigualdade; no
sentido de haver superado uma hierarquizagao entre as diferengas?
Como construir uma comunidade que nao reduza as diferencas entre
suas partes, que tampouco reduza a diferenciagdo de si mesmo,
enquanto um direito de todos?

Feitas a convite do II Semindrio Internacional "Reconfiguracdes do
Publico: Arte, Pedagogia e Participagdo”, realizado pelo MAM do Rio de
Janeiro, em novembro de 2012, as trés pecas de texto a seguir esperam
contribuir com tal discussao, no entanto, de maneira muito mais
pontual. Afinal, se todas aquelas questdes configuram seu contexto, nao
sa0 necessariamente seu objeto. A primeira peca se dedica a modalizar
algumas concepg¢oes de publico, a partir de uma referéncia recorrente
para muitos educativos, para a media¢ao: o conhecido texto O ato
criador de Marcel Duchamp. A segunda trata de evidenciar o
complicado de se declarar simplesmente uma importancia do publico, a
partir de uma referéncia que, embora talvez menos conhecida, terd sido
fundamental a uma possivel genealogia da mediagao, da educagao em
museus no Brasil: um artigo do critico belga Léon Degand, as vésperas
da fundagao do MAM de Sao Paulo. A terceira retoma parte das
questdes levantadas até aqui, através da discussao de um dos casos
apresentados no Semindrio: o experimento Open Field do Walker Art
Center, um museu de arte na cidade de Minneapolis.

Por ora, nao me pareceu possivel identificar se Duchamp e Degand, nas
correspondéncias que trocaram nessa mesma época, terao feito ideia das
continuidades e descontinuidades entre seus argumentos, em algum
momento muito semelhantes, do mesmo modo que bastante diversos.
Em todo caso, avancar uma democracia cultural ndo me parece possivel
sem uma compreensao daquelas complexidades, das diferentes
concepgoes de publico, em suas dimensoes histéricas e culturais. Em
parte, é o que uma discussdo desses textos e desse experimento nos tera
fornecido.

* %

Dentre as inimeras referéncias que se entrecruzam no territério da
mediagao cultural (ao menos no que esta situado entre as artes e a
educagdo), uma parece receber atenc¢ao especial dos mediadores: o
conhecido texto de Marcel Duchamp, apresentado pelo artista em abril
de 1957, na convenc¢ao da Federagao Americana de Artes, em Houston,
intitulado O ato criador. Mas ndo porque Duchamp, em um primeiro
tépico do texto, defende certa consciéncia do artista sobre seu processo
criativo — em oposi¢ao a ideia de que tal processo teria como
fundamento a genialidade ou a pura intuicdo. E sim porque, a0 mesmo
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tempo, reconhece que sua consciéncia de tal processo ¢ necessariamente
incompleta, que o artista ¢ incapaz de expressar completamente suas
intencoes.

Para Duchamp, hd sempre algo de intencionado que nao foi realizado, e
sempre algo no realizado que nao foi intencionado. Assim, entre esses
dois momentos (intengao e realizagao, pensamento e obra, subjetividade
e objetividade, etc.), abre-se um intervalo, uma quebra de liga¢ao, ao
mesmo tempo em que a possibilidade de uma articulagao mais complexa
entre momentos absolutamente distantes (porque jamais irredutiveis
um ao outro); o que Duchamp denomina "coeficiente artistico". Isso
postula que a obra de arte seja considerada em seu estado bruto,
diferentemente de uma simples realizagao (porque justamente hi-ato),
devendo por isso ser refinada pelo publico, a quem nesse mesmo
processo caberia julgar sua relevincia estética e social. Com isso,
Duchamp pde em xeque valores como originalidade e autoria,
desferindo um ataque semelhante ao que efetuard com seus
readymade's. E conclui:

[...] 0 ato criador ndo é consumado pelo artista sozinho; o puiblico
estabelece o contato da obra com o mundo exterior, decifrando e
interpretando suas qualidades intrinsecas e, desse modo, acrescenta
sua contribuigdo ao ato criador.

Neste ponto, o recurso a referéncia pode ser esclarecido. De algum
modo, ndo é mais possivel desprezar o publico. E de fato, mesmo essas
"qualidades intrinsecas", na chamada arte contemporanea ou pés-
moderna, cada vez menos se dissociam das suas disposi¢coes externas,
das suas relagdes com um mundo exterior. Entao, mais do que isso, uma
vez que o "refinamento” da obra nao significa, absolutamente, encontrar
no realizado o que foi intencionado pelo artista, o pablico pode agora
ser considerado parte do ato criador. E de fato, o que se destitui é o
proprio essencialismo daquelas "qualidades intrinsecas", na medida em
que no hi-ato® criador estdo desde sempre atravessadas por suas
exterioridades, tanto pelo inconsciente do artista, quanto pela
materialidade jé significada do mundo.

Tudo isso, sem duavida, fornece argumentos importantes aos
mediadores, enquanto defensores do publico. Muitos, de fato, gostariam
de afirmar que nao existe arte sem o publico, que a mediagao é por isso
necessaria. Mas isso deveria lhes solicitar outras responsabilidades,
também outra responsividade. Para que o raciocinio de Duchamp se
mantenha, deve-se exigir que tal "refinamento” também se faga ato
criador, semelhante ao do artista, de maneira igualmente incompleta;
mas sem que isso redunde na fécil afirmagao de que "todos sao artistas".
Além disso, seria preciso enfrentar que outras instancias (a curadoria, a
critica, o mercado, os patrocinadores etc.) tém decidido sobre as
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virtudes da arte, através de considera¢oes completamente divorciadas do
publico, e nao sé do artista.

Mas o que é o publico neste caso? Na verdade, a palavra traduz spectator
(aquele que assiste a um espetdculo, evento, exposi¢ao etc.), que no
original aparece em todas as suas ocorréncias. Mas se poderia dizer que
ai, por metonimia, o "puiblico" é também a histéria da arte ou a
posteridade. Logo, aquele refinamento — isto é, o trabalho de se
especificar a cada vez, de maneira criadora, os valores estéticos e sociais
da arte — nao s6 diz respeito a uma critica genética da inten¢ao a
realizacdo, mas a sua prépria indexagdo em uma rede complexa de
multiplas obras e interpretagdes, mais ou menos distantes no espago e
no tempo, que se entrecruzam e se referenciam, quando nao se
ignoram; uma rede, portanto, de circulagao e discussao dessas
referéncias, que também por metonimia se poderia denominar piblico,
em sentido discursivo.

Ha portanto um publico feito de espectadores e outro, como se poderia
dizer, feito daquelas interpretacdes e de suas repeti¢oes, duragaes,
implica¢oes, modificagoes etc. Ambos coexistem no texto de Duchamp.
Por isso, ndo se poderia pressupor que o texto simplesmente defende
uma "visibilidade cultural" para quaisquer interpretagdes pessoais dos
espectadores; com o que muitos educadores parecem satisfeitos.
Inclusive porque, segundo o mesmo raciocinio, essa visibilidade nao s
depende da aceitagao dessas interpretagdes, mas principalmente de
serem referidas e sobretudo discutidas por outros que nao seus proprios
"autores", até mesmo por outros que nao sé os mediadores
(especialmente, se tal "visibilidade" s6 lhes é dada quando espectadores e
mediadores estdao juntos); enfim, por outros que nao sé os integrantes
de um mesmo organismo. Parafraseando Duchamp, milhoes de
espectadores produzem interpretagdes, mas somente algumas milhares
(se isso nao for muito) serdo discutidas publicamente.

Além disso, se o texto exatamente poe em xeque a originalidade e a
autoria enquanto valores, por que o tomariam para simplesmente
confirmar uma autoria ou qualquer pessoalidade do espectador?
Tampouco é uma "autoria compartilhada" o que Duchamp parece
propor. Assim, para que seu argumento nao seja reduzido a um tipo de
demagogia, seria preciso indexar, fazer com que tomem parte, um no
outro, aqueles dois sentidos de publico: uma empiria de interpretacoes
ou enunciados individuais e uma instincia discursiva de enuncia¢ao
coletiva, aquela rede em permanente reconfiguracio.

E nesta indexacio de mao dupla que uma visibilidade (ou mesmo
relevancia) cultural pode ser propriamente avaliada, para além das
repercussoes mididticas, para além da oferta de satisfacdes psicologicas.
Por certo, trata-se de uma visibilidade em disputa, da qual os
espectadores podem até se furtar, mas nao os mediadores; a0 menos,
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nao os mediadores que se fazem criticos, combativos de uma cultura
dominante. Em todo caso, preservar os espectadores dessa disputa, em
suma, do interesse pelo que nao é deles, tem sido a "poética”
condescendente de muitos educativos.

Disso se poderia deduzir uma tarefa da mediagao cultural:
despersonalizar artistas e espectadores no piiblico, isto é, leva-los a referir,
"para contraste e comparagao", num caso, suas criagdes individuais, no
outro, suas interpretacdes pessoais, ao entramado real (material e
imagindrio) das mediagoes entre aquelas instancias (a empirica e a
discursiva); um entramado complexo que certamente nao define uma
s narrativa, nem uma s6 tradi¢ao, no sentido de uma "ordem ideal"
(ainda que se trate de uma tessitura perpassada por narrativas
hegemonicas), mas que configura, para cada época e contexto, um
arcabou¢o comum, um mundo compartilhado, a prépria visibilidade da
disputa; que denota tanto um publico, quanto certo sentido histdrico.

Decerto isso implica "grandes dificuldades e responsabilidades". Mas
ndo bastasse a dificuldade em si dessa tarefa, a prépria noc¢ao de que
haveria um referente comum, uma "esfera publica" na qual se pudesse
atuar, nao pode ser presumida. Por um lado, caem as mdscaras do
culturalmente homogéneo, do "comum" para poucos’. Por outro —
uma espécie de "efeito colateral" —, desaparecem os lugares de encontro
entre o diverso, comprometendo a prépria percepgao da
heterogeneidade.

Parafraseando T. S. Elliot — em seu texto Tradigdo e talento individual
(1920), o tnico citado por Duchamp n'O ato criador —, uma tradi¢ao
nao pode ser herdada e conquista-la (o que as vezes significa ergué-la)
requer grande esfor¢co, um engajamento na histéria. Isso nao quer,
absolutamente, amputar as interpretagdes pessoais, tampouco exigir-
lhes aderéncia ao que ja esta dado; ao contrdrio, quer situd-las em
relagao aquilo que as excede, ainda que para verificar as
descontinuidades entre uma coisa e outra; o que também seria um meio
de verificar suas incidéncias politicas.

Todavia, agora ndo apenas segundo Elliot, a maneira de conquistar uma
tradigao passa por lhe introduzir interpretagoes realmente novas,
capazes de modificd-la "inteiramente”, e tanto melhor se no passo em
que elas préprias se modificam, reajustando com isso a relevincia dos
componentes dessa tradi¢ao, as vezes reabilitando interpreta¢oes
esquecidas, produzindo contramemorias. E nesse sentido que uma
experiéncia estética nao poderia ser confundida com uma simples
satisfagdo psicoldgica. Também é nesse sentido que mesmo a
iconoclastia de Duchamp poderia ser vista como propriamente
tradicional.

% % %
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Quase 10 anos antes, um argumento semelhante ao de Duchamp ja
tinha sido oferecido ao publico brasileiro. Em um artigo publicado no
dia 29 de agosto de 1948, no Didrio de Sao Paulo, intitulado A
importdncia do puiblico®, o critico belga (radicado em Paris) Léon
Degand, organizador da exposi¢ao inaugural do MAM de Sao Paulo,
questiona a desaten¢do que historicamente se reservou ao publico, uma
vez sendo componente essencial do fendmeno artistico, e que se verifica
na escassez de estudos "completos e profundos" sobre "os diversos
estados da opinido publica" a respeito das obras e concepg¢oes artisticas.
Para Degand, o que em geral se menciona, de forma superficial, é a
"incompreensdo de um publico [...] em relagdo as inovagoes artisticas".
Enfim, sua argumentacgao:

Desta forma fica claro, [sic] que a agdo do artista criador através de
sua obra corresponde uma agdo muito evidente por parte do piiblico.
Como fendémeno, a obra ndo é apenas aquilo que o artista pretendeu
que ela fosse, consciente ou inconscientemente. E também, [sic] tudo
aquilo que cada um de nds, em obediéncia aos modismos espirituais
da época e do [sic] estado de humor pessoal, diminui, acrescenta ou
modifica.

Decorridos mais de 60 anos, o diagndstico de Degand, quanto a
desconsideragao do publico, permanece vigente. Segundo Isaura
Botelho (2011, p. 08), os publicos sdo ainda "[...] o elo menos estudado
da cadeia criagao/produgao, circulagao/difusao, frui¢ao/consumo". Mas
o que sustenta seu argumento é muito diferente do que propoe o
coeficiente artistico. Enquanto Duchamp introduz no cerne do ato
criador uma fissura pela qual o invadem tanto o publico, quanto o
mundo exterior, Degand mantém a criagao e a fruigdo como dois
mundos paralelos e, em certa medida, indiferentes um ao outro. Ele
preconiza, de um lado, que o publico descubra "o mais exatamente
possivel" os sentimentos que presidem a criacao (isto é, os sentimentos
do artista) e, do outro, que o publico reaja de algum modo, "da maneira
a mais viva", ainda que "sua rea¢ao nao seja conforme as intengoes
iniciais do autor [isto é, do artista]". Para entdo concluir que o
importante é "a colaboragao de um publico".

Contudo, nesta "colaborag¢ao", nao hd ponto de contato entre os
sentimentos do artista (que no texto existem apesar do publico) e, por
exemplo, o "humor pessoal dos ndo-criadores". Logo, ela ndo considera
(muito menos aporta ferramentas para a compreensdo de) nenhuma
relacdo entre cria¢ao e consumo. Degand ndo propde nenhum tipo de
articula¢@o entre o "temperamento individual" do publico, ou ainda,
entre suas "reacoes contraditérias’, e a tarefa consequente de se
compreender o "pensamento artistico através [...] dos nao-criadores".
Todavia, ndo se pode confiar que esses dois pélos um dia se
encontrardo. Nessa confian¢a nao hd nenhum publico, no sentido
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daquela rede de remissdes; nenhuma confianga prética na auto-
organizacao desse ptblico’. E sem essa rede, a defesa do publico
enquanto mera empiria ou totalidade presumida é simplesmente
retdrica.

Mais do que efetivamente considerar o publico ou suas diferentes
reacoes (seja de um mesmo individuo, seja em épocas diversas), como se
sabe, o relativismo postulado por Degand em sua defesa prepara a
transmissao de uma mensagem especifica: os designios da arte abstrata.
Por sua vez, a caracterizacio dessa "nova atitude" pelo critico, no texto
de apresentacgao da exposi¢ao Do Figurativismo ao Abstracionismo (que
inaugura o MAM paulistano em 08 de margo de 1949), ndo escapa a
certas ambiguidades. Embora afirme que "ndo se poderia concluir [...]
pela superioridade ou inferioridade da plastica abstrata em relacao a
plastica figurativa", ou ainda, que "o critico de arte nao é profeta",
Degand parece perspectivar a histdria de modo evolucionista,
reservando a arte abstrata o lugar de um ponto culminante, de "ala mais
avancada da pldstica de espirito moderno", de "consciencia [sic] da
autonomia da [...] arte"; o que o arco histérico tragado pelo titulo da
mostra e do texto ndo deixa de reforcar.

Em outro texto, inédito e sem data, disponivel para consulta no Arquivo
Histérico da Fundagao Bienal de Sao Paulo, intitulado Estardo
divorciados a arte e o ptiblico?, Degand contesta a acusacdo de que os
artistas modernos teriam se separado do publico em geral, por conta de
seu individualismo ou desprezo em rela¢ao ao povo e a realidade. Para
ele, na verdade, a arte e o publico jamais foram "casados" — o que do seu
ponto de vista jd parece neutralizar aquela acusagao —, uma vez que nao
se poderia afirmar, a respeito de qualquer época, que o publico alguma
vez tenha compreendido as razoes estéticas da arte. Neste ponto, além
de evasivo, seu argumento parece simplesmente transferir o problema
da arte para o publico. Se, antes, Degand havia reconhecido a
importancia do publico para a compreensao do pensamento artistico,
desta vez, ele entende que o publico apenas se interessou pela arte em
virtude de ndo compreendé-la:

[...] gragas a revolugdo artistica que se iniciou durante as primeiras
décadas do século XIX [...], percebeu-se, enfim, que o ptiblico so se
interessava pelas artes pldsticas em virtude de um mal entendido — o
de confundir artes pldsticas com a encenografia [a representagdo de
personagens e objetos identificdveis, em quadros "vivos" ou cenas
dramdticas] — e que a parte especificamente pldstica destas artes [0
jogo das formas e cores] lhe escapava geralmente.

Portanto, o que importa a Degand nao é o interesse do publico, que
desta vez ele julga equivocado. Sem duvida, tampouco lhe interessariam
as rejeicdes do publico’. A proposito, é possivel que s6 lhe interessasse a
legitimidade cultural que o publico, na parte que lhe cabe, pudesse
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conferir a arte abstrata. Assim, do seu ponto de vista, naquele mesmo
manuscrito, para que o publico fosse de fato importante, aquele mal
entendido deveria ser corrigido; eis 0 momento em que se convoca uma
educacao:

Existe um meio apenas para acabar com éste mal entendido: ensinar
ao ptiblico, desde a mais tenra infdncia, na escola, nas academias de
Belas Artes, em toda parte, que em toda obra de arte pertencente ds
artes pldsticas (pintura, gravura, escultura etc.), o importante, em
primeiro lugar e essencialmente, é a pldstica.

Também é preciso considerar que, segundo Serge Guilbaut (2011), por
tras da inocéncia de se organizar uma exposi¢ao de arte abstrata no
Brasil, "agigantava-se um mundo inteiro de intrigas de guerra fria,
armacodes politicas e agdes encobertas". Dai o interesse do MoMA, em
sua cruzada missiondria pela democracia capitalista, na divulgagao da
arte moderna por meio de um "museu educacional". Por sua vez,
cresciam no pafs os anseios modernizadores de uma classe
empreendedora, pelo desenvolvimento de uma cultura progressista e
liberal. Nas palavras de Nelson Rockefeller, tratava-se de uma "free
enterprise painting', que havia se tornado, conforme Guilbaut, "um
simbolo de criatividade individual, de uma entidade tinica moderna e
distinta, livre das preocupacdes didrias, a expressaio de um mundo
moderno, urbano e racional".

Assim, para que a importincia da plastica fosse reconhecida, a arte
abstrata deveria acarretar outra sensibilidade, que no entanto nada tem
de espontanea. Educar aqui assume o significado de convencer,
reativando em muitos sentidos mecanismos conhecidos de dominagao.
E preciso entdo perguntar: Em que medida essa ndo tem sido a
"filosofia" dos discursos de democratizagdo cultural e congéneres
(inclusdo cultural, democratizagao do acesso), que ndo enfrentam a
problematica real da democracia cultural? Em carta a Cicillo Matarazzo,
Degand pdde enfim ser mais claro, defendendo uma atuagao publica as
iniciativas privadas:

O publico nao entende nada de arte moderna. Ele deve ser educado
mesmo sem ter essa intengdo [na tradugdo de Vera d'Horta (1995, p.
22), "ainda que a sua revelia"]. No presente estado de coisas, sio os
disparadores, ou seja, individuos privados audaciosos, que devem
educd-los. Sendo assim, seu papel [0 de Matarazzo] estd bem
definido ®.

* %

Neste momento nos deparamos com um raciocinio temerario:
Enquanto houver "educac¢ao”, no sentido da necessidade de instrucao,
simplificacao, difusao etc, logo, num sentido em que nao seria possivel o
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"livre intercAimbio de opinides entre iguais" que caracteriza a nogao
cléssica de esfera publica, tampouco poderia haver "contra-esfera
publica", desta vez, no sentido de um levante auto-organizado, da
configuracao de uma for¢a politica especifica, capaz de justamente
denunciar simulagoes de igualdade e liberdade.

Em 1957, por sua vez, Hannah Arendt (2007, p. 226) escreve sobre a
crise da educagao, particularmente nos Estados Unidos, sublinhando
uma contradicdo fundamental dessa tarefa, em sua relagdo com a
politica: "[...] preparar uma nova gera¢ao para um mundo novo sé pode
significar o desejo de arrancar das maos dos recém-chegados sua
prépria oportunidade face ao novo". Obviamente, isso nao significa que
a educacao seja responsavel pelo declinio da esfera puiblica, mas que sua
necessidade pode confirmar tal declinio, no mesmo passo em que
pretende superd-lo. Dai o paradoxo constitutivo da mediagao, entre
formar o publico e, a0 mesmo tempo, favorecer sua auto-organizagao.

Retomando as questoes de abertura deste texto, um caso mais recente a
que se poderia aludir: desde 2010, o Open Field é um experimento ou
festival que, durante o caloroso verao de Minneapolis, por iniciativa do
departamento de Educac¢ao e Programas Comunitarios do Walker Art
Center, transforma o gramado junto ao museu (uma drea de 16 mil m’*)
em um espaco cultural para uso publico, para "o intercambio criativo,
social e intelectual”, com o propdsito de justamente "pensar as praticas
do museu como prdticas publicas". O experimento consiste em convidar
o publico local e artistas a proporem atividades diversas nesse commons
(palavra que em inglés pode mais imediatamente denominar o espago
do gramado, mas que neste caso se refere aos "recursos que
compartilhamos e pelos quais somos coletivamente responséveis"); tudo
isso, em paralelo aos programas oferecidos pela prépria instituicao, em
cardter seminal ou investigativo, e nao formativo — para os quais se
cunhou o lema: seed it and then cede it.

As atividades realizadas, como se poderia imaginar, sdo de fato as mais
variadas, tal como sugerem ou registram as webpages do evento: oficinas
para fazer animais com baloes, licdes sobre a arte de chicotear (bullwhip-
cracking), workshops que ofereciam conselhos financeiros
acompanhados de massagem, performances ilustrando a vida secreta
dos planctons, reunioes entre praticantes de "croché urbano" (yarn
bombing), encontros entre violinistas aprendizes de todas as idades,
conversas sobre o papel do intelectual publico etc., deslegitimando as
fronteiras entre o que é ou nao considerado culturalmente relevante.
Exemplarmente, em uma dessas atividades, mais de 10 mil pessoas se
reuniram para assistir, projetados um apés o outro em uma grande tela,
videos de gatos da Internet; um experimento que, segundo sua prépria
convocatoéria, "testa os contornos sociais de uma comunidade digital
[...], no momento em que nos reunimos num espago fisico, em tempo
real, para curtir um dos fendmenos mais populares da Internet".
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Segundo sua introdugao nessas webpages, o Open Field é uma
oportunidade para "marcar sua presenca", "socializar com amigos",
"fazer sua prépria diversao", "engajar sua curiosidade e desenvolver sua
criatividade", "compartilhar talentos, habilidades e paixoes"; algo que
busca combinar "relaxamento e imaginag¢ao", "recreacao e investiga¢ao"
—algo em todo caso muito distante do "debate racional" caracteristico
da primeira esfera publica. Segundo Sarah Schultz (2012), agora
também curadora de Préticas Publicas da institui¢do — uma significativa
mudanga de nomemclatura —, "o campo [0 Open Field] ndo funcionou
como um arbitro, mas sim como um catalisador, que de maneira
generativa e generosa apoiou e tornou possivel uma ampla variedade de

atividades criativas."

Ha nisso, declaradamente, a inten¢ao de minimizar, na realizacao dessas
atividades, qualquer mediagdo por parte da institui¢ao, como se dando
lugar a uma "linguagem da multiddo". Mas qual serd o papel do museu,
uma vez situado no cruzamento de tantas atividades? Nada disso parece
favorecer uma contra-esfera publica; o que talvez se pudesse verificar
numa espécie de déficit de referenciacao dessas atividades entre si, e
dessas atividades (externas) a programacao (interna) do museu — apesar
da mengao de que, por meio da pesquisa de avaliacao do projeto
(Matteson & Kloecker, 2012), o museu pdde se conectar a uma rede de
muitos outros "cultural commons"' em curso na cidade. Para Schultz, "os
principios norteadores do campo e do museu nao concorrem entre si,
eles sdo complementares — ainda que fundamentalmente diferentes,
criando um espaco discurso provocativo, onde podemos discutir
questdes sobre valor cultural e representa¢ao”. (grifo meu)

Por certo, o experimento levanta muitas questoes interessantes. Mas
onde foram parar essas discussdes? Como as praticas institucionais
foram de fato desafiadas? Quais terdo sido suas contribui¢des, diante da
problemadtica da democracia cultural? Como ele terd concebido seus
publicos? De que modo a complementaridade e a provocagao subsistem
na mesma frase? Assim, enquanto uma espécie de plataforma
irrestritamente inclusiva, que "respeita e valida igualmente todas as
formas de expressao social e criativa", o Open Field parece desconsiderar
a priori qualquer contéudo eventualmente oposicional dessas
manifestagoes; a nao ser que se possa percebé-lo localmente, algo para
n6s fora de alcance. E nesse sentido que a declarada igualdade das
manifestacdes terminaria por indiferencia-las, transferindo a visibilidade
de seu conjunto para a plataforma em si do projeto.

Haveria portanto diferentes maneiras de se desdobrar o paradoxo da
mediagao: relativizando, como parece a inten¢ao do Open Field, todos
os projetos que ele teria para o ptblico; ou negociando com o publico
projetos que, seletivamente, deveriam ser objeto de esforgos coletivos,
para além do desejo mais ou menos abstrato de se "criar juntos algo
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significativo". Por exemplo, de que modo a "economia da dadiva" — que
inspira o projeto a ponto de fazé-lo proibir trocas monetdrias — poderia
crivar o préprio estatuto desse espago, desse commons, enquanto "aberto
a todos", mas que no entanto, conforme Schultz (2012), é de fato uma
propriedade privada?

Eis uma atividade que gostaria de propor para o préximo verdao: Em
uma jornada coletiva e multidisciplinar, reunir o que fosse necessério,
em termos de argumentos e disposi¢des, a reivindicagao de que esse
espaco seja oficialmente doado a comunidade de Minneapolis. Afinal,
who owns the field?
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Que os criticos e professores eduquem as massas." (Paul Eluard apud Jean-Charles Gateau. Eluard, Picasso et la
peinture, p. 269, tradugdo minha.) [extraido por Jean-Charles Gateau da revista Les Lettres Francaises, n. 100,
de 22 de margo de 1946.]

7 Cf. Nathalie Heinich. A arte contemporanea exposta as rejeicdes, 2011.

8 Carta de Degand a Cicillo Matarazzo, Paris, 9 de julho de 1947; disponivel para consulta, segundo Guilbaut,
no Arquivo Histérico da Fundagéo Bienal de S&o Paulo.
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