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Sobre conquistas e tensoes
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Apresenta¢io

PRESENTE artigo ¢ um dos resultados da pesquisa desenvolvida ao longo

do ano 2016 dentro do Programa Ano Sabatico do Instituto de Estudos

Avangados em parceria com a Pré-Reitoria de Pesquisa da Universidade
de Sio Paulo. Tal pesquisa buscou compreender as dinamicas culturais emergen-
tes na cidade de Sao Paulo, imbricadas aos territérios e as tecnologias de infor-
magdo e comunicagio, com forte énfase em sua relagio com os equipamentos
culturais formais da cidade.

Para isso, além de ampla pesquisa bibliografica, empreendemos um ma-
peamento das dinamicas culturais emergentes, consubstanciadas em sua grande
parte na agao de coletivos culturais pela cidade, sobretudo nas regioes periféri-
cas; visitamos os territorios de agio dos coletivos; participamos de rodas de dis-
cussoes tematicas de coletivos culturais ao longo do ano 2016; acompanhamos
performances dos coletivos pela cidade; visitamos centros culturais formais da
cidade. Foram filmadas e gravadas seis horas de entrevistas com atores sele-
cionados a partir da pesquisa empreendida, entre artistas, produtores culturais,
gestores e pesquisadores. Um dos resultados da pesquisa foi a produgao de um
filme, realizado em parceria com a cineasta Priscila Lima, intitulado Dindmicas,
Sflutuacoes e pontos cegos, com duragio de 24°, disponivel on-line. Outro resultado
foi a produgio de um artigo que buscou problematizar o papel das bibliotecas
publicas na nova dindmica politico-social em sociedades democréticas, intitula-
do “On arches and stones, places and experimentations: public libray and demo-
cratic society”, publicado na revista Transinformagio em junho de 2017.!

Ao finalizar a pesquisa e langarmo-nos a escrita do presente artigo, no-
vas inquictagoes surgiram, sobretudo a partir da complicada relagdo entre as
institui¢oes culturais formais — como s3o os museus, centros culturais ¢ biblio-
tecas, dentre outras — ¢ as dinamicas culturais emergentes. Sdo essas complexas
questoes que compoem a reflexao exploratéria que ora empreendemos, adotan-
do a forma ensaistica como estratégia que permite apresentar o conhecimento
mantendo-o aberto, o que inclui sua retificagdo e seu desdobramento em novas
reflexoes.

Sobre conquistas e tensoes

No momento, estou tomada pela leitura do didrio de filmagem de Fitz-
carraldo, do cineasta Werner Herzog, intitulado Conquista de lo inutil, nome
mais do que apropriado para a saga que ¢ representada no filme e narrada no
didrio que registra os dois longos anos necessarios a producao e a filmagem em
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condi¢oes extremas. A obsessio que marca a figura de Fitzcarraldo, personagem
central do filme interpretado por Klaus Kinski, ¢ caracteristica também de Her-
zog, que se langa a aventura limite que ¢ a filmagem da obra na selva amazonica,
permanentemente colocando obstaculos a continuidade do filme, naquilo que
poderiamos interpretar como uma luta extrema entre a natureza ¢ a cultura.

Para os que nio conhecem o filme, uma pequena sinopse: Fitzcarraldo
¢ um amante da 6pera que tem a obsessao de construir um teatro no meio da
floresta, na Amazonia peruana, pensando encenar uma obra com Caruso. Para
conseguir realizar seu plano precisa antes ganhar dinheiro com a extra¢ao da
borracha, produto vendido a pregos altos no mercado internacional, no apogeu
do ciclo da borracha no final do século XIX, em terras remotas que conseguiu
autorizagao para explorar. Com a exploragao da mio de obra indigena, Fitzcar-
raldo precisa transportar um enorme navio a vapor pelo rio, em seguida transpor
uma pequena montanha a fim de alcangar outro rio, desafiado pela exuberancia
da selva, sempre a espreitar. Fitzcarraldo ¢ baseado na figura de Brian Sweeney
Fitzgerald (Fitzcarraldo, como era chamado pelos nativos) que ja havia investido
em projetos mirabolantes como a estrada de ferro Transandina e uma fabrica de
gelo, o que lhe rendeu o apelido de “Conquistador do inttil”. A viagem eviden-
cia o processo de acirramento da obsessdo, na transposi¢io de morros e matas,
no sofrimento e perda de vidas humanas para a conquista do nada (ou para uma
grande conquista?).

A obra monumental filmada por Herzog tem seu duplo na produgio do
filme, narrada no diario ao longo de mais de dois anos, de junho de 1979 a no-
vembro de 1981, no qual vao sendo registradas impressoes e dificuldades para
levar sua obsessdo adiante frente aos desafios mais extremos, a mortes ¢ perdas
materiais, a solidao e ao mergulho em um mundo que lhe ¢ estranho e que pro-
cura dominar: “/a vida esta mortalmente encendida o mortalmente apagada’, re-
gistra (Herzog, 2013, p.70). H4 um momento em que Herzog anota no diario
que pensava ele mesmo interpretar Fitzcarraldo, quando sua obsessio ganhava
novos contornos ante as dificuldades impostas pela produ¢io de um fillme de tal
envergadura na selva que se fazia presente a todo momento, reinserindo-se por
vezes de maneira suave, por vezes de maneira bruta, nos espagos abertos pelos
forasteiros.

A atragao desafiadora da selva e da empreitada o fazia sentir deslocado fora
dela, em permanente condi¢io de estranhamento. Quando estava no Rio de
Janeiro para resolver questoes da produgao do filme, em julho de 1980, Herzog
narra o incomodo de uma conversa com uma jovem elegante que quer falar
sobre arte: “yo ladré, qué arte, y algo desconcertada por mi hostilidad ella dijo:
el arte en si“ (ibidem, p.88). Tal citacio ¢ emblematica para um dos angulos
possiveis de leitura do filme e de seu duplo, a saga de sua realizagdo, pensando
a arte como a conquista do inutil, ou melhor, a arte como agao sem finalidade,
tal como definida por Hannah Arendt (2013) em seu texto “A crise da cultura”.
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Nele, Arendt vai refletir acerca do complexo relacionamento entre sociedade e
cultura, sobretudo apés o advento da cultura de massa, quando todos os estra-
tos da populagdo sio incorporados a ela, o que significa que hd poucas brechas
de agao. O artista, “derradeiro individuo que restou na sociedade de massa”
(Arendt, 2013, p.252), interessa a autora ndo por seu individualismo subjetivo,
mas pelo fato de como produtor de obras de arte, “objetos culturais maximos”,
ter se voltado contra a sociedade, em oposi¢io a mentalidade pragmatica que
julga o valor das coisas por seu grau de utilidade imediata, de sua finalidade, e
que, “por conseguinte, ndo tinha considera¢ao alguma por objetos e ocupagoes
intteis tais como os implicitos na cultura e na arte” (ibidem, p.253).

A monopolizagio da cultura por uma burguesia ascendente em busca de
posicao social e status, foi fator decisivo para a “rebelido do artista contra seus
novos protetores; eles pressentiram o perigo de serem banidos da realidade para
uma esfera de tagarelice refinada, onde aquilo que faziam perderia todo o sen-
tido” (ibidem, p.254). Portanto, destaca Arendt, o que estd em jogo ¢ a proé-
pria cultura e sua continuidade, na medida em que o julgamento dos objetos
culturais ¢ possivel a partir de sua permanéncia: “somente o que durara através
dos séculos pode se pretender em tltima instancia um objeto cultural” (ibidem,
p.255). Em outras palavras, o consumo da cultura sem que haja tempo para uma
apropriagio efetiva acirrou-se ainda mais com o advento da sociedade de massa
que ndo precisa de cultura, mas de diversao, rapidamente consumida como os
demais produtos. Entretenimento para as horas mortas nao despendidas em ati-
vidades produtivas, sem que haja possibilidade de abrir brechas para “um tempo
em que estejamos libertos de todos os cuidados e atividades requeridos pelo
processo vital e livres, portanto, para o mundo e sua cultura” (ibidem, p.257).

A cultura para Arendt ¢ o modo de relacionamento do homem com as
coisas do mundo, sobretudo com respeito ao que é menos util, como a obra
de artistas, poetas, musicos, filésofos. A arte ¢ campo privilegiado e as obras de
arte constituem objetos culturais por exceléncia, o que significa que para Arendt
cultura e arte nio sio a mesma coisa: a arte potencializa devires, ¢ feita com o
fim tnico do aparecimento. Ha disposi¢ao para a arte hoje, para sua frui¢ao, sua
pratica? Em um mundo de consumos e descartes rapidos, ha espago para o que
nio tem utilidade, na esteira do pensamento de Arendt, para a conquista do
inutil, para falar com Herzog?

Como observara Arendt, a diversdo ¢ o entretenimento tornaram-se a to-
nica dominante; a cultura tornou-se também produto de consumo, assim como
muitos museus e seus acervos, compostos de grandes obras, entraram para o
circuito de peregrinagio de turistas e visitantes que para 14 acorrem. E curioso
como a conquista de nimero expressivo de visitantes que guiou a agdo de mu-
seus € espagos expositivos foi alcangada, mesmo em paises como o Brasil, com
sérias deficiéncias educacionais, o que coloca a questdo da qualidade da visita, da
apropriagio do que ¢é visto e nio apenas consumido, como questdo fundamental
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para as institui¢oes. Utilizo aqui a distingdo operada por Teixeira Coelho (2015,
p.25) entre publico e visitante:
[...] esse ¢ mesmo o conceito proprio de publico em politica cultural: con-
junto relativamente homogéneo de pessoas que se entrega regularmente a
uma determinada pratica cultural. As pessoas que ocasionalmente acorrem
a uma pratica, por exemplo uma bienal de artes, mas que nao sao habituées
dessa pratica, sao apenas os visitantes desse evento, nao seu publico.

O autor destaca ainda como a ideia de entretenimento ¢ central para o
ecossistema comunicativo do século XXI. O desenvolvimento e o barateamento
das Tecnologias de Informagao e Comunica¢io (TIC), sobretudo dos dispositi-
vos moéveis como smartphones, criam uma outra relagao dos sujeitos com o tem-
po ¢ o espago, desenvolvendo novas percepgdes, o que se constitui em desafio
para as instituigoes culturais e para a prépria cultura no século XXI. Se um dos
motores da Politica Cultural foi a escassez dos bens ou produtos culturais, sua
produgio e distribui¢ido, como afirma Teixeira Coelho, em grande parte a tarefa
foi realizada, tendo a tecnologia papel preponderante para que isso ocorresse.
A partir dessas consideragoes, o autor questiona se o discurso corrente, centra-
do na caréncia de equipamentos culturais formais — cinemas, salas de concerto,
bibliotecas etc. — em regioes desprovidas deles ainda se sustenta, na medida em
que as praticas culturais nio sio as mesmas, nio se dio da mesma forma e apenas
nos espagos tradicionais. Em suas palavras: “a recomendagao de mais equipa-
mentos culturais ndo seria, em alguma medida, uma questiao de antiga politica
cultural?” (ibidem, p.22), o que exigiria que a politica cultural se alterasse ou se
colocasse outras questoes para estar a altura dos desafios do século XXI, ao novo
ecossistema cultural.

O novo ecossistema cultural deve ser compreendido dentro da dindmica
politico-social de maneira mais ampla, uma vez que a multiplicidade de vozes
que busca espago na arena publica ¢ inerente ao exercicio democratico. A con-
tinuidade e o alargamento do processo de democratiza¢ao levam a sociedade a
exigir uma participagdo cada vez maior e mais ativa na arena publica e na tomada
de decisoes. Portanto, se a dindmica democratica gera tensdes permanentes, no
universo da cultura essas tensdes parecem ganhar contornos fortes, o que se
reflete na permanente tensao, propria da politica cultural, entre a manuten¢ao
das tradigoes, da memoria, do patrimoénio, dos cinones, das instituigoes, do
consagrado, mesmo da cultura popular e periférica vistas a partir de uma 6ptica
cristalizada, e os novos desejos ¢ necessidades da multiplicidade dos sujeitos e
grupos que compoem a sociedade e que tém buscado novas maneiras de se co-
locar no mundo, de significa-lo.

Vivemos momentos complexos para museus e centros culturais: por um
lado hd excesso de visitantes que acorrem as exposigoes “blockbusters”, aos gran-
des museus consagrados como o Louvre, 0 MOMA, o Metropolitan de Nova
York, a Tate Modern, ao Beaubourg, cada qual com milhoes de visitantes ao
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ano (entre 5 ¢ 10 milhoes, segundo o citado livro de Teixeira Coelho) que se
espremem para ver as grandes obras e¢ percorrer as galerias em marcha rapida,
fotografando ou se fotografando tendo-as como pano de fundo. As artes torna-
ram-se fendmeno de massa nessas instituigdes, aparentemente mais consumidas
do que apropriadas. Em Sio Paulo, tal fendmeno tem sido uma constante nas
exposi¢oes promovidas por museus e centros culturais como o MASP, o Institu-
to Tomie Ohtake, o Centro Cultural Banco do Brasil, a Pinacoteca do Estado.

Moacir dos Anjos, economista, critico de arte, curador e gestor de museu,
em mesa-redonda no Instituto Goethe de Sio Paulo em torno aos desafios dos
museus de arte no Brasil no século XXI, publicada posteriormente no livro Mu-
sew Arte Hoje (Grossmann; Mariotti, 2011), destaca como a necessidade de os
museus de arte atrairem publico a todo custo deixou em segundo plano o que
estava sendo exibido — embora sublinhe nada ter contra a grande afluéncia de
publico as exposi¢oes —, afirmando: “o que eu acho que nao ¢ possivel admitir ¢
a transforma¢io do museu em algo que as vezes parece até um playground, um
parque de diversoes, em que a reflexdo sobre o que se exibe é muito pequena”
(Grossmann; Mariotti, 2011, p.154). Em outras palavras, o que questiona ¢
tanto o amortecimento do potencial das obras como a perspectiva efémera, tem-
poriria, voltada ao entretenimento, que parece ser a tonica dominante.

Uma questdo pertinente seria, afinal, se a afluéncia a esses espagos consa-
grados representaria uma experiéncia significativa para os sujeitos, potencializa-
ria as apropriagoes necessarias para que tivessem significado efetivo, ou consti-
tuir-se-ia em consumo puro ¢ simples que pouco acrescenta as existéncias ja tdo
bombardeadas por imagens ¢ informagoes diariamente.?

Para o filésofo Giorgio Agamben, o homem contemporineo foi expro-
priado da experiéncia, tornando-se incapaz de fazer e transmitir experiéncia, de
elabori-la, o que torna insuportavel a existéncia cotidiana:

O dia a dia do homem contemporineo nio contém quase nada que seja

ainda traduzivel em experiéncia: nio a leitura do jornal, t3o rica em noti-

cias do que lhe diz respeito a uma distancia insuperavel; ndio os minutos
que passa, preso ao volante, em um engarrafamento; ndo a viagem as re-
gides inferas nos vagoes do metré nem a manifestacio que bloqueia a rua;
nio a névoa dos lacrimogéneos que se dissipa lenta entre os edificios do
centro ¢ nem mesmo os subitos estampidos de pistola detonados ndo se
sabe onde; ndo a fila diante dos guichés de uma reparti¢do ou a visita ao
pais de Cocanha do supermercado, nem os eternos momentos de muda
promiscuidade com desconhecidos no elevador ou no 6nibus. O homem
moderno volta para casa a noitinha extenuado por uma mixoérdia de even-
tos — divertidos ou magantes, banais ou insélitos, agradaveis ou atrozes —,
entretanto nenhum deles se tornou experiéncia. (Agamben, 2012, p.22)

Agamben ¢ taxativo no quadro sombrio que desenha, em que parece nao
haver espago para a agdo. Apesar de ndo compartilharmos inteiramente de sua
abordagem, parece-nos que o tempo simultancamente extenuado e excitado
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em que vivemos exige um gesto de interrupgdao que permita a abertura ao devir
como fluxo permanente e continuo que potencialize experimentagdes. A experi-
éncia ocorre quando podemos subjetiva-la. A visita a museus ¢ centros culturais
superlotados, em que o ritmo da visita¢ao ¢ dado pela multidao presente permi-
tiria a efetuagdo da experiéncia, o tempo necessirio para que a potencialidade da
arte e da cultura se consubstancie, para que a vida sem finalidades abra espaco?
Ainda sobre a experiéncia, Peter Pal Pelbart (2010) destaca, referindo-se
a Michel Foucault:
Em uma entrevista de 1980, Foucault diz que seus livros sdo para ele expe-
riéncias no sentido pleno da palavra, jd que deles ele proprio saiu transfor-
mado. Uma experiéncia, portanto, poderia ser definida a partir desse crivo:
trata-se de uma transformagao do sujeito. Precisamente uma concepgio de
experiéncia como uma metamorfose, uma transformagdo na relagdio com
as coisas, com 0s outros, consigo mesmo, com a verdade.

A experiéncia ¢ travessia e perigo, abertura ao devir, transformagdo. Marti
Peran (2013, p.107), professor, curador e critico de arte cataldo, destaca em
seu artigo intitulado “Maneras de hacer mapas” como vivemos uma crise da
representacdo em varias esferas que refletem o desejo de que “la vida quiere
vivir”. Em outras palavras, a vida quer se libertar da logica aprisionadora da
representacdo ¢ de suas estruturas institucionais. Regressar a experiéncia, voltar
a destilar sentido da experiéncia é um imperativo histérico, segundo propoe. O
imperativo de construir, de novo, o sentido. Na contramdo da experiéncia, hoje
encontramos um mundo previamente definido e delineado que nos bombardeia
com representagoes pré-fabricadas e reificadas que usurpam a consciéncia e pre-
vinem a critica democratica (Said, 1979).

Se 0 excesso ¢ a excitacdo sao a tonica em muitas institui¢oes culturais, ha
outras que veem seu publico minguar ou assistem ao declinio do seu publico
que nio se renova (caso de renomadas instituigdes como a Metropolitan Opera)
ou, ainda, aquelas que nao sio apropriadas em toda sua potencialidade pelos
publicos que as veem com reticéncia.

As institui¢oes culturais talvez nao tenham compreendido que nio se pode
mais criar cultura, pratica-la, sem os interessados. Seguem falando para si mes-
mas, sem compartilhar incertezas, sem compreender que a cultura atual é troca
permanente, performativa, interativa, que promove a experiéncia do diverso, a
capacidade de afetar e ser afetado, de surpreender-nos. A cultura ¢ didlogo, pois
os “sujeitos sao dialogicos, ndo no sentido bindrio do didlogo entre dois sujeitos
ja constituidos, mas no sentido de sua relagao com outro ser fundamentalmente
constitutiva do sujeito” (Hall, 2009, p.77).

Tal ideia aproxima-se da concepgao de terceiro espago proposta por Homi
Bhabha, enquanto Aambito intersticial, intermedidrio, um espago ¢ um tempo de
“terceiridade” que se produz pela negocia¢do da contradi¢io e da ambivaléncia.
O terceiro espago “tem a ver com negociar a alteridade, nio com acomodar di-
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versas culturas ou identidades maltiplas em um mesmo lugar” (Bhabha, 2013,
p-32). O espago intercultural proposto por Bhabha pressupoe a invengao de
outros formatos de agenciamento.

Para Néstor Garcia Canclini (2013), nos novos cendrios de circulagio da
arte e da cultura os museus devem deixar de ser um repositério ou um arquivo
de colegoes para se transformar em elemento do processo criativo, modificando
sua fungdo e sua estrutura. Museus e centros culturais estdo instados a repensar-
-se, a reconsiderar seus vinculos com seus puablicos e com as cidades, o que
significa uma reflexdo articulada a ideia de participagao, de proximidade. Can-
clini questiona se os museus redesenhados como centros culturais polivalentes
poderiam resgatar formas de intera¢do criativa ¢ uma multiculturalidade vivida
mais como interagao produtiva do que como ameaga. Questiona, ainda, até que
ponto os museus podem contribuir para a socializag¢io e a visibilidade de uma
interpretag¢ao compartilhada da histéria urbana, uma reflexdao e uma convivéncia
fundamentadas na multi e na interculturalidade. Interessa a Canclini pensar tais
institui¢oes em cendrios nos quais uma multiplicidade de atores estd em cena,
em que novas praticas culturais estio em jogo ¢ o desafio ¢ a interagdo, as no-
vas relagoes e reflexdes que podem operar no interior das institui¢oes. “;Como
pueden los museos y centros culturales participar en este debate sobre el sentido de ln
cultura en ln cindad?” (Canclini, 2013, p.16).

Subjaz as indaga¢oes de Canclini a questdo do patrimoénio cultural como
sedimentagdo de certezas, ou seja, de que forma o patrimonio ¢ estabelecido e
consolidado, ganhando uma dimensido universal cujo significado niao ¢é social-
mente compartilhado, evidenciando jogos de poder, desconhecendo a diversi-
dade e a pouca propensio a interculturalidade (Canclini, 2010). Para o autor,
a interculturalidade ¢ o modo de produg¢io do social que remete ao entrelaga-
mento, ao que sucede quando os grupos entram em relagdes e intercimbios.
Implica que os diferentes sio o que sao em relagdes de negociagao, conflito e
trocas reciprocas. Segundo Martin-Barbero (2015), a interculturalidade nomeia
a impossibilidade de uma diversidade cultural compreendida de cima, significa o
“entrecruzamento de radiagoes”. Que institui¢oes culturais estao abertas a essa
dinamica?

O patrimoénio deveria ser abordado como espago de disputa, material e
simbolica, espago de tensdao, na medida em que os bens patrimonializados niao
pertencem a todos, ndo sio reconhecidos por todos os membros da coletivida-
de, ainda que formalmente sejam de todos e estejam disponiveis para que todos
os reconhegam, nele se reconhecam e deles desfrutem. Acervos poderiam ser
lidos na mesma chave e os espagos que os detém deveriam se pensar como es-
pagos de negociagio de sentidos, que assumem a tensdo como forga propulsora,
pondo em xeque a narrativa que os organiza.

As institui¢oes culturais e artisticas situam-se em contextos complexos,
devendo responder a uma dupla fungio, nem sempre concilidvel: dialogar com a
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comunidade de artistas, pesquisadores, criticos, especialistas em diferentes dreas
¢, simultaneamente, com a sociedade de maneira ampla, em toda a sua heteroge-
neidade, respondendo a desejos e necessidades diversos, aos diferentes sentidos
que devem circular e competir na arena publica.

O escritor alemdo W. G. Sebald (2010), em seu livro Os anéis de saturno,
escreve em uma passagem memoravel sobre a relacio entre a arte, o poder ¢ a
constitui¢ao dos museus, ao associar a histéria da arte europeia a histéria do
agucar:

[...] muitos museus importantes como o Mauritshuis em Haia ou a Tate

Gallery de Londres remontam a dotagdes das dinastias agucareiras ou esta-

vam ligados, de um modo ou de outro, ao comércio do agtcar. O capital

acumulado nos séculos XVIII e XIX através de varias formas de economia
escravocrata ainda estd em circulagdo, ainda rende juros, cresce e multi-
plica-se e, por for¢a propria, lan¢a novos rebentos. Um dos meios mais
comprovados de legitimar esse tipo de dinheiro, sempre foi o patrocinio
das artes, a aquisi¢do e exibi¢io de objetos de arte [...] As vezes me parece
que todas as obras de arte estao cobertas de uma camada de agtcar ou siao
feitas inteiramente de agucar. (Sebald, 2010, p.196)

Imagem forte que dd o que pensar. O cineasta Alexandr Sokurov, em seu
filme Francofonin (2015), evidencia a relacdo inextricavel entre o Estado e os
museus: “o Estado percebeu que ndo existiria sem museus”, diz um dos per-
sonagens. Os museus estdao atravessado por relagdes de poder, nao sendo, por-
tanto, espagos neutros ou de conciliagio, mas de negociagdo entre interesses
diversos que deveriam evidenciar seus proprios interesses ¢ contradigoes.

Em seu livro intitulado Outras globalizacoes: cosmopoliticas pds-imperia-
listas, o antropélogo Gustavo Lins Ribeiro (2014) teoriza acerca da contem-
poraneidade a partir da perspectiva global, pensando, simultaneamente, suas
dimensoes hegemonicas e contra-hegemoOnicas. Com relagio ao patrimonio
mundial, que tem como foco o “valor universal excepcional”, considera-o um
discurso de reconhecimento global, “destinado a definir uma familia de extraor-
dinarios marcadores de identidade que sao significativos em circuitos nacionais
e internacionais” (Ribeiro, 2014, p.203). Ainda segundo ele, o valor univer-
sal n3o ¢ inécuo e sua forga advém do reconhecimento criado em um tempo
em que abundam demandas por reconhecimento, configurando um artefato
taxonomico que produz “efeitos de poder que estruturam as relagdes entre os
atores coletivos” (ibidem, p.205). Os valores universais excepcionais devem ser
tratados como o que sio: “um significante flutuante, cuja defini¢io ira depender
das diferentes lutas de grupos interessados na administra¢io da economia global
simbdlica” (ibidem, p.210), defende Ribeiro, e conclui que “o tnico universal
possivel é o processo de negociagio democritica e a manuteng¢io dos equiva-
lentes em tensdo” (ibidem, p.211). Apesar da perspectiva global adotada, suas
reflexdes parecem-nos fundamentais para a compreensao dos jogos de forga que
marcam a cultura, mesmo no nivel local ou nacional.
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“Escraviddo ¢ arte?”, questiona a picha¢ao acima do mural de Clovis Gra-
ziano, arte publica localizada na Av. Rubem Berta, cidade de Sao Paulo, obra
que retrata bandeirantes ladeados por jesuitas e indios, tendo ao fundo escravos
trabalhando em uma planta¢do agucareira. Nunca houve um monumento da
cultura que nio fosse também um documento da barbdrie, destacou Walter Ben-
jamin. Complexa questdo. A reiterada pichagdo ao Monumento as Bandeiras, de
Victor Brecheret, arte publica emblematica da cidade, insere-se na mesma chave,
tensionando vozes conflitantes na esfera ptblica.

As narrativas que definiam as formas de representar o mundo, negando,
excluindo e espetacularizando as diferengas a partir de perspectivas demarcadas,
ganharam novo contornos que forgaram as fronteiras da representagao, insti-
tuindo novos assuntos, novos atores, novas abordagens, outros olhares e sen-
sibilidades. A reivindica¢io de maneiras alternativas de relatar, representando
desejos e interesses diversos, vem abrindo brechas, evidenciando dissensos, dan-
do visibilidade ao oculto, voz aos silenciados, eliminando mediag¢oes. Tal pers-
pectiva cria tensdes com as institui¢oes culturais formais que tém de lidar com
a emergéncia de novas praticas culturais que pipocam pelos espagos da cidade,
que circulam pelas redes digitais e se materializam em intervengoes culturais e
artisticas, a0 mesmo tempo em que tém como uma de suas fungdes primordiais
a circulagio de obras consideradas fundamentais ¢ a formagdo de puablicos para
a apropriagao dessas obras. A ampliagdo de repertoérios ¢ um tema fundamental
para as politicas culturais. Michel de Certeau (1997) hd muito perguntara: que
grupo tem o direito de definir, em lugar dos outros, o que ¢ significativo para
eles. Talvez a questao pudesse ser refeita na perspectiva das interagoes, das ne-
gociagoes e tensoes, mas a sensibilidade a essa questao nao parece caracterizar as
institui¢oes culturais em sua ampla maioria.

O momento atual exige uma compreensio nio simplificadora das int-
meras representagoes, contradi¢oes, vozes ¢ dos siléncios que disputam visi-
bilidade na arena publica, muitas vezes for¢ando as fronteiras de demarcagoes
preestabelecidas, o uso efetivo da cidade na qual a diversidade de vozes cons-
tréi coletivamente e conflituosamente as fronteiras, simbdlicas ou materiais,
que segregam, aproximam, ordenam as relagdes entre sujeitos e grupos (Oli-
veira, 2017).

Recorrendo novamente a Agamben, sua perspectiva de profanag¢ao do sa-
grado (profanar = tirar do templo onde algo foi posto), tema recorrente em sua
obra, possibilita a devolu¢io a comunidade humana daquilo que lhe foi sub-
traido através da sacralizag¢do, restituindo ao uso comum. Profanar ¢ assumir a
vida como jogo, ¢ aprender a fazer das separagdes um novo uso, a brincar com
elas. Libertagao e autolibertagao do consagrado, do sagrado. “A passagem do
sagrado ao profano pode acontecer também por meio de um uso (ou melhor,
de um retiso) totalmente incongruente do sagrado” (Agamben, 2007, p.66).
Especificamente sobre os museus Agamben é peremptorio:
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A impossibilidade de usar tem o seu lugar topico no Museu. A museifica-
¢3o do mundo ¢ atualmente um dado de fato. Uma apds outra, progressi-
vamente, as poténcias espirituais que definiam a vida dos homens —a arte, a
religido, a filosofia, a ideia de natureza, até mesmo a politica — retiraram-se,
uma a uma, docilmente, para o Museu. Museu nao designa, nesse caso,
um lugar ou um espago fisico determinado, mas a dimensao separada para
a qual se transfere o que hda um tempo era percebido como verdadeiro e
decisivo e agora ja nao é. O Museu pode coincidir, nesse sentido, com uma
cidade inteira (Evora, Veneza, declaradas por isso mesmo patrimbnio da
humanidade), com uma regiao (declarada parque ou odsis natural), e até
mesmo com um grupo de individuos (enquanto representa uma forma de
vida que desapareceu). De forma mais geral, tudo hoje pode tornar-se Mu-
seu, na medida em que esse termo indica simplesmente a exposi¢io de uma
impossibilidade de usar, de habitar, de fazer experiéncia. (ibidem, p.73)

Agamben prossegue sua reflexao destacando como o Museu ocupa o lugar
reservado anteriormente ao Templo como local de sacrificio, no qual os fiéis
foram substituidos pelos turistas. Se antes os fiéis e peregrinos participavam do
ato sacrificial que restituia as relagdes entre o humano e o divino, hoje os turistas
vivem a angustiante experi¢ncia da destrui¢io de qualquer uso possivel: retisos
e experiéncias nunca se efetuam, o improfanavel se consubstancia. A desativagao
de velhos usos ¢ a tinica maneira de profanar, de criar novos usos.

Assistimos ao desejo de viver e narrar multiplas experiéncias, de extravasar
a multiplicidade de vozes nio mais contidas nos espagos delimitados, nos canais
¢ instituig¢oes tradicionais. Essa nova configuragdo gera mudangas substantivas
nas praticas culturais e artisticas que refletem as mudangas no comportamento
da sociedade, e a configuraciao de novos atores em cena, que ressoam € sao €co
da esfera politica. Com o desejo de participagao e assun¢ao da prépria voz em
varias esferas, e com as potencialidades abertas pelas novas tecnologias de in-
formagdo e comunicag¢io, as institui¢des ¢ os canais tradicionais nio tém mais
o privilégio de definir e dar balizas para a criagdao e os usos da arte e da cultura.

Em “A arte brasileira e a crise da representa¢ao”, Moacir dos Anjos (2017)
discute a crise da representagio a partir da perspectiva das artes visuais, relacio-
nando-a ao reconhecimento de que “as maneiras com que usualmente se traduz
o mundo em imagens, sons, formas, escritos e gestos, ndo sio mais capazes de
compreendé-lo para nele atuar” (ibidem, s.p.), 0 que gera uma situac¢io de des-
compasso entre a realidade e sua tradu¢ao no campo do sensivel.

Ao definir aquilo que ¢ visivel, audivel e compreensivel para uma deter-

minada comunidade, as praticas reconhecidas de representa¢io definem

ndo apenas o que importa naquele campo do comum (e 0 que esse campo

comporta); definem também o que ¢ quem ndo fazem parte desse campo
e que estdo, por isso, excluidos dessas equivaléncias da realidade. (ibidem)

Inclusao e exclusdo, despossessao e invisibiliza¢ao evidenciam os recortes
na complexidade do social, que “ecoa os interesses e perspectivas de quem de-
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tém o poder efetivo na vida social e politica” (ibidem), mas que sio naturaliza-
dos como espagos nao conflitivos, abrangentes. No que se refere especificamen-
te as artes visuais no Brasil, Moacir dos Anjos (2017) destaca como no tipo de
representagao produzida “nio cabem os indicios das exclusoes e das interdi¢oes
que marcam a dinamica da sociedade brasileira”.

Dissensos tém surgido a partir da voz dos coletivos culturais que questio-
nam a partilha do sensivel, para falar com Rancicere, os regimes de visibilidade e
dicibilidade estabelecidos, na perspectiva de que a politica é a esfera que define
o que pode ser visto e sentido, os espagos ¢ agentes da interlocugdo, as vozes
autorizadas ou ndo, competentes ou ndo, que se manifestam no ambito social.
Ampliar a democracia significa cavar novos espagos, abrir brechas, criar fissuras.
Tal perspectiva traz questionamentos agudos a forma como as politicas culturais
sdo desenhadas, a gestdo das institui¢des culturais, ao financiamento a cultura.?

Vivemos, portanto, uma transforma¢ao profunda dos referenciais, o que
exige empenho no enfrentamento da indeterminagdo, na compreensao da he-
terogeneidade dos saberes, de praticas e experiéncias que complexificaram a di-
namica social. A localiza¢io incerta de muitos processos culturais — produgio,
circulagio, apropriagio — vem profanando os lugares legitimados da arte e da
cultura e criando novos lugares de experiéncias culturais e artisticas. Como as
institui¢oes culturais vao lidar com o novo ecossistema cultural é uma perspecti-
va central a ser problematizada e enfrentada.

E preciso assumir, como ponto de partida, que a cultura “¢ o flexivel” (De
Certeau, 1997), e sera sempre um campo de incertezas. O desafio ¢ criar espa-
¢os que permitam o compartilhamento de incertezas, as interagoes, a reflexao
critica, que ampliem os limites de manobra no seu interior, permitindo-se maior
labilidade, o que resulta no questionamento permanente da propria institui¢io
e da ampliagao dos seus limites de agdo. Em outras palavras, experimentagoes
institucionais maiores, em que as demarca¢oes ndo estejam tao estabelecidas,
que se abram para novas praticas, como aponta Martin-Barbero (2015, p.22)
ao tratar da renova¢do do modelo de comunicabilidade a partir da convergéncia
digital “que privilegia a sinergia entre muitos projetos pequenos acima da com-
plicada estrutura dos grandes e pesados aparatos tanto na tecnologia como na
gestao”.

A sociedade civil ¢ ator-chave na dinamica contemporanea e a compreen-
sdo dos novos processos nas praticas culturais e artisticas, amplamente ancorados
nas tecnologias de informag¢io e comunicagdao, nio pode ser apartada da dina-
mica politico-social de forma mais ampla. A proximidade e a vida sem mediagio
sao eixos emergentes do protagonismo que vem ganhando corpo e se efetuando
nas ruas ¢ nas redes — fluxos e nés — centrados de maneira crescente nas experi-
mentAgoes, ensaios, tentativas € erros.

Se as instituigoes culturais desejam ter relevancia no futuro e nio se man-
tiverem como templos de peregrinagao sagrada que alimentam a espetaculariza-
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¢do da vida, devem se abrir as novas dinamicas, compreendendo a poténcia do
emergente. O alerta feito por Raymond Williams (1958), na década de 1950,
mantém-se atual: “acredito que o problema central de nossa sociedade, nos
proximos cinquenta anos, ¢ o uso de N0ssos NOVOS recursos para construir uma
cultura em comum” (ibidem, s.p.). Em outras palavras, uma cultura ¢ comum
apenas se feita coletivamente, em permanente construgio pela pratica coletiva de
seus membros. Cultura comum nio como cultura homogeneizadora, mas como
a que se constroi a partir do compartilhamento, das tensodes e contradigoes, da
perspectiva critica, das negociagoes, das interagoes e da participagdo de muitos,
da criatividade coletiva, da afirmacdo de poténcias, das visibilidades, dos apare-
cimentos e dos afetos.

Notas
1 Disponivel em: <http://dx.doi.org,/10.1590,/2318-08892017000200007 >

2 A arte é entendida aqui como a esfera que possibilita que experiéncias significativas
acontecam a partir de objetos singulares: “uma obra de arte ¢ um objeto que sobrevive
avida e a intengdo que a gerou, ¢ a todos os discursos produzidos sobre ela” observa o
filésofo Lorenzo Mammi (2012, p.9). Refletindo acerca do estado atual das artes visu-
ais no Brasil ¢ no mundo, Mammi defende a ideia de que nio hd mais movimentos de
transformagio da linguagem artistica, o que deixa a arte a fung¢do de criar estranhezas.
A perspectiva do estranhamento ¢ um desafio a ser vencido na relagio com os publicos,
jd que ndo se trata de simples acesso, mas de apropria¢do subjetiva que vai na contramao
da cultura do entretenimento.

3 Para o aprofundamento dessa discussio, ver o filme Dindmicas, flutungoes e pontos ceqos,
de minha autoria em parceria com Priscila Lima, produzido no Programa Ano Sabético
IEA 2016. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=2LmLiI9XGPCU&f

eature=youtu.be>.
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RESUMO — Discute-se a emergéncia de novas dindmicas culturais, ancoradas nas tecno-
logias de informagdo e comunicagdo, que despontam pelos espagos da cidade, circulam
pelas redes digitais ¢ se materializam em intervengdes culturais e artisticas. Tal emer-
géncia coloca desafios as politicas culturais ¢ as institui¢oes culturais que ndo tém mais
o privilégio de definir e dar balizas para a cria¢do e os usos da arte e da cultura. O mo-
mento atual exige uma compreensiao nao simplificadora das inimeras representagoes,
contradi¢des, vozes e dos siléncios que disputam visibilidade na arena ptblica.

PALAVRAS-CHAVE: Politica cultural, Nova institucionalidade da cultura, Institui¢des cul-
turais, Coletivos culturais.

ABSTRACT — The emergence of new cultural dynamics, anchored in information and
communication technologies, that flourish in the spaces of the city, circulate through
digital networks and materialize in cultural and artistic interventions, poses challenges
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to cultural policies and cultural institutions that no longer have the privilege of defining
and setting goals for the creation and uses of art and culture. The present moment
demands a non-simplifying understanding of the innumerable representations, contra-
dictions, voices and silences that struggle for visibility in the public arena.

Keyworps: Cultural policy, New cultural institutionality, Cultural institutions, Cultural
collectives.
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