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AS MEGAEXPOSI(;()ES NO BRASIL: ;
DEMOCRATIZACAO OU BANALIZACAO DA ARTE?
Myrian Sepulveda dos Santos”

RESUMO:

Convivemos atualmente no Brasil, pais em que os museus sdo pouco
freqlientados, com filas enormes ¢ um comparecimento maci¢o a
exposi¢des promovidas pelos museus de arte das grandes metropoles.
Eles respondem as demandas sociais de educag@o e lazer e atraem um
nimero cada vez maior de visitantes, tornando-se uma das praticas
culturais mais populares desta virada de milénio. Qual o significado
destas novas exposi¢des? Elas tém sido consideradas tanto parte de
um processo de democratizagcdo do acesso a arte, quanto responsaveis
pela banalizagio da arte em sociedades cada vez mais voltadas para o
consumo. Este artigo se propde a analisar a producdo, difusdo e
recepcdo destas novas exposi¢des, considerando a hierarquia de
normas, valores e praticas presentes na sociedade brasileira.

*Myrian Sepulveda dos Santos é doutora em Sociologia pela New School for Social
Research, Nova lorque, e professora adjunta do Depto. de Ciéncias Sociais da
Universidade do Estado do Rio de Janeiro. Sua area de pesquisa é a sociologia da
cultura e nela destacam-se algumas investigagdes sobre a constru¢do de identidades
coletivas. Suas publicagdes incluem diversos artigos sobre memoria coletiva,
relagdes raciais, e manifestagdes culturais presentes em rituais carnavalescos e
exposigdes em museus.



70 CADERNOS DE SOCIOMUSEOLOGIA n° 19

“O que desejo é que o publico seja estimulado, devorado
pela curiosidade. Se for assim, acho que a exposicdo
alcangou seu objetivo. Em termos de conteudo, nem a
maior das retrospectivas poderia dar o espirito total de
Dali ... O intuito € evitar que o visitante se canse ou caia
na monotonia.”

Robert Descharnes, Curador da

Mostra Dali Monumental

“Se as pessoas ndo querem ir aos museus, as obras de
arte ¢ que devem ir para a rua”
Botero

I. INTRODUCAO: O VELHO E O NOVO NOS MUSEUS
BRASILEIROS

Os grandes museus brasileiros, geralmente associados a
acervos de carater nacional, obtém em média 300 mil visitantes por
ano, o que ¢ um nimero muito pequeno se considerarmos ndo s6 a
populacdo brasileira como um todo, que ultrapassa 170 milhdes de
pessoas, como a visitagdo a exposi¢des presentes em paises ao redor
do mundo com populagdes muito menores. Publicagdes oficiais e
trabalhos académicos apontam que 33 por cento de franceses, entre
29 a 58 por cento de ingleses e em torno de 50 por cento de
canadenses e norte-americanos visitam um museu pelo menos uma
vez ao ano.”” No Brasil, embora nio haja estatisticas oficiais, &

52 Estes percentuais foram obtidos na publicagio do Ministério da Cultura e
Comunicagdo da Franga (Ministere de la Culture et de la Communication, 2000), nas
publicagdes inglesas editadas pela Comissdo de Museus e Galerias (Museums and
Galleries Comission, Museum Focus 1998, 1999), e no trabalho de Hooper-Greenhill
sobre museus e seus visitantes (1996).
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possivel avaliar que este numero dificilmente ultrapassaria os dez por
cento. O brasileiro ndo tem o habito de ir a museus e ndo ha como
negar o comentario de Roberto DaMatta em Carnavais, Malandros e
Herois (1979), de que o brasileiro vai a festas e carnavais, mas nfo
visita museus.

Sabemos, no entanto, que habitos sdo construidos ao
longo de processos histdricos e que, portanto, eles ndo sdo imutdveis,
nem inerentes a individuos e coletividades. E preciso, portanto,
compreender como e por que certos habitos culturais se
desenvolveram entre determinados segmentos da populagio em
detrimento de outros. Além disso, sabemos que ndo podemos utilizar
a categoria “brasileiros” para compreender praticas culturais no
Brasil, pais dividido por grandes diferencas econdmicas, sociais e
culturais. De um modo geral, a ida a museus tem sido associada aos
setores da populag¢io de maior poder aquisitivo e nivel educacional.
Este ainda tem sido um problema em paises que hd muito
consolidaram direitos democraticos e garantiram beneficios sociais a
grande maioria da populagdo. No Brasil, a pequena renda per capita,
os altos indices de analfabetismo e a dificuldade de ampliar o acesso
a educaclo sdo fatores que por si s6 podem explicar a pequena
procura por museus. Grande parte dos museus brasileiros encontra-se
em abandono, com prédios necessitando reparos e exposigdes que
ndo sdo modificadas desde sua criacdo.

Ha, no entanto, algumas questdes que precisam ser
consideradas a partir da constatagdo inicial de que os museus
brasileiros sdo pouco freqiientados. Em primeiro lugar, é preciso
considerar que ha mais de mil museus no Brasil, ¢ que um numero
grande deles continua a ser criado a cada ano. Embora nfo seja a
maior parte da populagdo que va aos museus, um numero grande de
pessoas os freqiienta.” Além disso, é necessario lidarmos com o fato
de que convivemos recentemente, no Brasil, com filas enormes ¢ um
comparecimento maci¢o a exposi¢cdes promovidas pelos museus de
arte das grandes metropoles. O Museu Nacional de Belas Artes

53 Segundo o IPHAN ha 1300 museus no Brasil e, segundo, as informagdes obtidas
junto aos profissionais a Comissdo do Patriménio Cultural (CPC), da USP, em torno
de 1200.
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(MNBA), por exemplo, que recebe em torno de 5 mil visitantes por
més, nimero inexpressivo se considerarmos ndo s6 a importancia de
seu acervo, mas o numero de habitantes do Rio de Janeiro, ao expor
algumas pinturas de Monet, foi capaz de atrair 430 mil visitantes, em
um periodo de apenas dois meses, nimero ndo muito distante daquele
presente nas exposigdes tempordrias promovidas por museus
europeus.

Um novo habito cultural parece se instalar nas grandes
metrépoles do pais, quando multiddes se aglomeram e fazem filas
sinuosas para apreciarem as obras de arte que sdo expostas.
Exposi¢des temporarias, capazes de atrair milhares de brasileiros,
tém sido promovidas por museus de arte de grande prestigio como o
Museu de Arte de Sao Paulo (MASP), o Museu Nacional de Belas
Artes, o Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro e, fora do eixo
Rio-Sao Paulo, o Museu de Arte da Pampulha (MAP), o Museu de
Arte Moderna Aluisio Magalhdes (Mamam), o Museu de Arte
Moderna da Bahia (MAM) e o Museu de Arte do Rio Grande do Sul
(Margs). O publico tem mostrado imenso interesse em obras de arte,
geralmente de grandes icones, como Monet, Rodin, Dali, Camille
Claudel e Pablo Picasso. E importante, no entanto, compreender o
novo fenémeno. Para muitos ele se associa ao poder da midia, a
interesses privados, e até mesmo a fascinago pelo que vem de fora.

Este artigo, que é parte de um estudo mais amplo sobre
museus brasileiros™, procura compreender a natureza destas novas
exposicdes ¢ a forma pela qual o publico responde a elas. Nas
paginas que se seguem, analiso a exposi¢do Picasso — Os Anos de
Guerra, presente no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro
(MAM), entre julho e setembro de 1999, e procuro perceber as
continuidades entre esta exposicdo e diversas outras mostras que
apresentam caracteristicas similares. A relagdo entre o que acontece

> As analises apresentadas aqui baseiam-se em uma pesquisa desenvolvida por mim
nos ultimos trés anos sobre politicas da memoria desenvolvidas pelos museus
brasileiros. Gostaria de agradecer de forma muito especial a participagdo do bolsista
de iniciagdo cientifica Fabio Ponso, que trabalhou na obtencdo da maior parte dos
dados apresentados neste artigo. Agradego ainda as agéncias financiadoras de
pesquisa FAPERJ e CNPq.
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no Brasil e o que acontece nas outras nagdes ndo pode ser ignorada,
dada a difusdo ao redor do globo de novas tecnologias, mercados
unificados e grande fluxo de imagens e signos.

Sociologos tém enfatizado que praticas culturais se
constituem em campos especificos que se reproduzem a partir da
forma pela qual atores entram em interacdo (Goffman 1959,
Bourdieu 1984). Investigo, neste sentido, os diversos atores presentes
na construcdo deste novo campo: aqueles que financiaram,
organizaram e foram os autores intelectuais da exposi¢do, bem como
aqueles que sdo seus visitantes. Informagdes sobre a estrutura ¢ a
dindmica institucional foram procuradas em documentos
institucionais, mas também através de entrevistas realizadas com os
diversos profissionais de museus: diretores, pesquisadores e técnicos
mais especializados. Questionarios abertos foram passados para os
visitantes em diferentes dias e horas da semana, e comentarios,
atitudes e preferéncias demonstradas foram registrados.

No entanto, no Brasil, os que ndo vao ao museu e seus
motivos necessitam ser considerados. Porque determinados campos
culturais sdo formados e ndo outros? Teorias sociais, como as
desenvolvidas por Foucault (1975) e Elias (1983), trouxeram para as
analises realizadas na esfera da cultura a certeza de que formas de
desejar, pensar e se mover no mundo estdo todas elas vinculadas a
exercicios de poder. E importante, portanto, perceber quais as
estratégias multiplas e disciplinas estabelecidas nas novas exibigdes.
Analiso o circuito da mostra, propriamente dito, isto é, a maneira
como objetos foram dispostos; material empregado em legendas,
painéis; e conteudo desenvolvido em discursos, sinais e linguagens
especificas. Considero, ainda, as criticas dos membros da Escola de
Frankfurt (Horkheimer 1988) a banalizagdo da arte pela industria
cultural, muito embora ndo seja meu objetivo definir o que seja uma
teoria da arte.

Gostaria, ainda, de chamar a ateng@o para o fato de que
queuma das grandes dificuldades que tive ao trabalhar com museus
brasileiros foi relativa a falta de informacdes sistematizadas sobre
estas instituigdes. Embora aproximadamente 80% dos museus
brasileiros sejam instituicdes publicas, ndo ha dados suficientes
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colocados a disposi¢do do publico em geral ¢ estudiosos do assunto
por entidades governamentais. Praticamente n3o ha informagdes
relativas a distribui¢do e utilizacdo da verba publica nos museus; ao
desempenho alcangado por eles em termos comparativos; aos
critérios de avalia¢do existentes ¢ seus resultados; ou, ainda, ao
critério utilizado na contratag@o de profissionais. Estes dados nio séo
compreendidas como temas publicos. Evidentemente que nenhuma
critica e proposta de mudanga podem ser realizadas sobre o que néo
tem visibilidade, o que j& nos traz alguns indicios sobre a relagdo
entre os museus brasileiros e processos democratizantes.

II. OS RECORDES DE PUBLICO NOS MUSEUS
BRASILEIROS

Tragar a origem das megaexposi¢des, o que implica na
definicdo do que elas sejam, ndo € tarefa muito facil, mas poderiamos
citar algumas exposi¢cdes que foram precursoras deste movimento
que hoje apresenta algumas caracteristicas mais ou menos
padronizadas. Em 1986, uma exposi¢do de gravuras de Picasso
realizada no Pago Imperial foi capaz de atrair 12 mil visitantes.
Curadoria impecavel, patrocinio de empresas privadas, suporte de
servigos ao publico e venda de reproducdes da mostra, aspectos estes
somados a nova arquitetura do Pago Imperial, podem ser
considerados como fatores importantes para o sucesso da época. Em
1991, O MASP organizou a exposi¢cdo Pintores Franceses, que
contou com curadoria especializada e atraiu o nimero de 121 mil
visitantes, tornando-se o recorde de publico brasileiro neste tipo de
mostra até o surgimento da exposicdo Monet. Em 1994, o MNBA
recebeu a coleg¢do Freud, que embora ainda mantivesse o nimero de
visitantes em torno dos 20 mil, ja seguia a trilha das megaexposi¢des,
apresentando uma exposi¢do temporaria, com curadoria, acervo e
patrocinio proprios.
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Mas em que consistem estas megaexposi¢cdes, como
defini-las? Um primeiro elemento que as caracteriza ¢ o grande
numero de visitantes que recebem. A diferenca de publico entre
exposi¢des convencionais e as novas exposi¢cdes ¢ imensa e precisa
ser considerada. Se compararmos a afluéncia do publico nas
megaexposicdes com aquela ocorrida nas exposi¢cdes de arte
convencionais presentes nos Museu Nacional de Belas Artes € no
Museu de Arte Moderma do Rio de Janeiro, podemos ter uma
dimensdo mais precisa da diferenca. A média de visitantes recebidas
pelo MNBA entre 94 ¢ 98 foi de 72 mil visitantes, e 0 MAM-Rio, em
1999, recebeu de 500 a 11 mil visitantes em suas mostras
individuais.”> A partir de 1995, observa-se a consolidagdo de
exposi¢des capazes de atrair um publico muito maior. Dados
relativos ao nimero de visitantes recebidos por algumas das novas
mostras estdo dispostos abaixo e nos ajudam a visualizar o formato
deste fendmeno:

Quadro 1: Megaexposi¢des e seu Publico Visitante

Ano Periodo Mostra Museu Visitantes
1995 18/4-29/5 Rodin MNBA 226 mil
7/6-13/7 Pinacoteca de Sio Paulo (PCP) 100 mil
Mir6 Centro Cultural Banco do Brasil | 230 mil
(CCBB)
1996 Goya MAM 50 mil
1997 12/3-19/5 Monet MNBA 432 mil
28/5-28/7 MASP 380 mil
DiCavalcanti CCBB 80 mil
1998 15/1-22/3 Claudel MAM-Rio 165 mil
MAP 95 mil
Dali Pinacoteca de Sdo Paulo 25 mil
23/3-24/5 MNBA 250 mil
17/3-17/5 Botero MASP 100 mil
10/7-13/9 MNBA 51 mil

> MNBA: 68.252 visitantes em 1994; 55.061 (95); 108.195 (96); 56.406 (97) e
71.704 (98). MAM: 561 visitantes de 13/9-8/10 na exposicdo Arquitetura Moderna
no Brasil, 5.527 (23/9-15/11: ARMAM); 5.358 (29/9-21/11: Sonia Andrade) ¢
11.791 (15/8-15/12: Iberé Camargo).
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1999 Arte MNBA 80 mil
Mapuche
27/7-7/9 Picasso MAM-Rio 136 mil
15/9- MASP 200 mil
15/11

Como explicar esta diferenca de atitude por parte do
publico brasileiro? O que faz com que museus acostumados a receber
em torno de 5 mil visitantes por exposi¢do passem a receber 120 mil?
Profissionais de museus, criticos de arte e estudiosos do assunto
procuram explicar o aumento do publico pela propaganda maciga e
pelos interesses empresariais envolvidos. A ampla divulgagdo da
midia sobre as novas exposicdes seria responsavel pelas crescentes
filas que se constituem na frente dos museus de arte brasileiros.
Muitos diretores de museus reclamam da falta de apoio da imprensa,
que, segundo eles, sd se interessam por divulgar espetdculos e
megaeventos. Curadores denunciam estas exposigdes por trazerem
obras menos importantes para o publico brasileiro. Intelectuais
denunciam a industria cultural que se forma em torno dos museus.
Estas sfo criticas que precisam ser consideradas. Sem duvida, a midia
tem dado grande destaque as novas exposi¢des. Muitas delas sdo
patrocinadas por empresas como a Fundagdo Roberto Marinho,
empresa de telecomunicagdo que detém grande controle da opinido
publica. Como veremos, grandes empresas no Brasil t€m procurado
associar suas marcas a atividades culturais procurando criar imagens
positivas junto ao publico. Mas serd que a resposta da publico é um
mero reflexo da propaganda realizada em torno das mostras?

I1I. PRODUCAO, CURADORIA E ACERVO

Além do grande ntimero de visitantes, o segundo aspecto
a ser destacado na caracteriza¢do das novas exposi¢cdes refere-se a
sua producdo, que representa uma mudanga radical em relacdo a
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produgdo das exposi¢cdes convencionais, se seus diversos elementos
sdo pensadas em seu conjunto. Em primeiro lugar, a produ¢do das
mostras ndo ¢ feita pelas equipes dos museus que recebem as
mostras. A exposicdo Picasso foi imaginada pelo vice-consul da
Franga no Rio, Romaric Sulger-Buel, que é o diretor da “RSB
Consultoria & Eventos”, empresa que produziu a exposicdo,
encarregando-se de uma série de contatos entre as instituigdes
brasileiras e francesas para que a mostra se realizasse no Brasil. Sua
empresa participou também nas exposi¢des Rodin e Monet.

O foco de atencdo do publico sdo as exposi¢des, € ndo
0s museus que as recebem, que tornam-se apenas anfitrides do
evento. Em relacdo a exposi¢do Picasso, houve uma disputa entre o
MNBA ¢ o0 MAM-Rio para ver quem iria tornar-se sede. Apesar de
optar pelo MAM, ¢ prescindir do apoio da diretora do MNBA,
parceira na promog¢do de eventos anteriores, Romaric continuou a
contar com o apoio, entre outros, de Dona Lily de Carvalho Marinho,
citada como importante personagem nas negociagdes travadas. Cabe
aos produtores da exposi¢do, portanto, criarem um projeto em que
sdo apontados quem ser@o os curadores da exposicdo e através dele
obter suporte ¢ financiamento para a realiza¢do do evento.

Picasso — Anos de Guerra ndo foi montada por nenhum
dos curadores que fazem parte do quadro de profissionais do MAM-
Rio. A exposicdo apresenta uma caracteristica, que pode ser
encontrada nas demais exposi¢des “blockbuster” que chegaram ao
pais: os curadores ndo fazem parte do quadro de profissionais do
museu que recebe a exposicdo, mas sdo especialistas no tema da
mostra contratados com o especifico fim de produzir a mostra. Os
curadores da exposicdo Picasso foram o proprio diretor-geral do
museu Picasso de Paris, Gerard Regnier, e a diretora técnica da
mesma institui¢do, Dominique Dupuis Labbé. Estes profissionais
contaram ainda com o auxilio de técnicos especializados de sua
instituicdo de origem nas tarefas relativas a montagem da mostra,
como foi o caso da participagdo de Hubert Bonoiler que trabalhou na
selecdo das obras e veio ao Brasil acompanhar a montagem da
exposicao.
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Os curadores responsaveis ndo s6 contam com um
conhecimento bastante especifico sobre os objetos em exposicdo,
condi¢lo essencial para que uma exposicdo de objetos possa ser bem
traduzida e exibida para o publico, como, também, por produzirem
exposi¢cdes que viajardo por diversas partes do mundo, trazem
questdes sociais que fazem parte de uma agenda global. Museus ao
redor do mundo priorizam a comunicacdo a atividades voltadas para
a preservagio e conservagdo dos objetos (Lumley 1988). Os diretores
de museus hoje sabem que precisam atrair um grande publico,
definido em termos numéricos, mas também em termos de
diversidade cultural. As novas exposigdes preocupam-se em
expressar a constru¢do de identidades locais e em responder questdes
sociais presentes contemporanecamente. O museu € visto como agente
social de mudangas e ndo mais como agente conservador de valores.
Estas mudancas, que vém transformando os museus tradicionais
brasileiros muito lentamente, chegam em sua forma mais avancada
nas novas megaexposi¢des. A atitude de Botero de levar seus
trabalhos artisticos para lugares publicos, seja a praga do Comércio
de Lisboa, ou Avenida Rio Branco, no Rio de Janeiro, reitera atitudes
similares ocorridas em diversos paises. Ao assumir a direcdo da
Comissdo de Museus, Bibliotecas e Arquivos, em Londres, neste ano
2000, Lord Matthew criticou curadores por negligenciarem suas
responsabilidades com o publico e enfatizou o papel social que estas
instituicdes deveriam exercer. Segundo ele, se os museus nio
estavam conseguindo atrair o publico devido, que estes levassem seu
acervo para escolas e pubs ingleses. Instituicdes publicas devem se
colocar a servico do publico.

Na exposi¢do de Picasso, os curadores ndo propuseram
a apresentagdo mera e simples de obras de Picasso, da maneira
tradicional em que um certo periodo, ou a trajetoria ao longo de um
ciclo de vida, ¢ apresentada. O tema “Anos de Guerra” deixa claro
que ha uma autoria na apresentagdo dos trabalhos de Picasso.
Segundo palavras de Dominique Dupuis, “para escolher o que traria
para o Brasil, preferi ndo s6 as obras que dessem idéia da apreensdo
de Picasso com o momento politico das guerras, como também
aquelas que refletissem como era seu cotidiano... Assim quis mostrar
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como as vidas publica e pessoal do artista se justapdem e se
misturam.” A forma pela qual se associa obras de artes a temas
contemporaneos ¢ em parte responsavel por uma aproximacdo muito
maior do publico. A tentativa de fugir de retrospectivas classicas de
obras artisticas aparece evidente em todas estas iniciativas. Jacques
Vilain, diretor do Museu Rodin, ndo sé deu um carater
eminentemente didatico a exposicdo, como dedicou uma ala as
mulheres, alinhavando desta forma as grandes paixdes do artista com
um tema contemporaneo.

Outro aspecto a ser observado é que o acervo das novas
mostras ndo se origina na instituicdo que ¢ sede do evento. Na
Exposicao Picasso — Anos de Guerra, as pegas em exibigdo tiveram
como principal origem o Museu Picasso ¢ o0 Museu Nacional de Arte
Moderna de Paris. O Museu Picasso ¢ reconhecidamente o museu
que possui o maior acervo da obra do artista em todo o mundo. Além
disso, o MAC da USP, o MASP e o Museu da Chacara do Céu, no
Rio de Janeiro, cederam telas & exposi¢do. As megaexposicdes sdo
itinerantes e viajam pelos diversos continentes do globo. A exposi¢io
Rodin, ao chegar ao Brasil em 1995, ja tinha percorrido a China, o
Japdo, a Alemanha e a Islandia. Apds ser apresentada no Rio de
Janeiro e Sdo Paulo, encerrou seu circuito indo para o México. Todas
as pecgas da exposi¢do Rodin eram oriundas do Museu Rodin. Néo se
trata, portanto, de uma instituicdo apresentando parte de seu acervo
ao publico, mas a exposi¢do de uma acervo selecionado de museus
diversos. A maleabilidade em escolher o acervo é crucial para que
objeto e tema da mostra mantenham-se intrinsecamente relacionados,
tarefa bastante dificil de realizagdo quando os museus procuram
reformular seus discursos, mas nfo contam com novas politicas
aquisitivas que os permitam trabalhar com novos objetos.

Quadro 2: Megaexposicdes, Acervo e Curadoria

Ano Mostra Origem do Acervo Curadores

1995 Rodin Museu Rodin Diretor do Museu Rodin
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1997 Monet Museu Marmottan-Monet, Diretor do Museu Marmottan-Monet
MASP, MNBA
1998 Claudel | Colegao particular Sobrinha-neta de Camille, sua
estudiosa e colecionadora
Dali Museu de Sao Petersburgo Colecionador francés, amigo e

(Flérida), Academia Salvador | Bidgrafo de Dali
Dali (Paris), Fundagdo Gala e
Salvador Dali (Espanha) e
outros.

Botero Colegao particular Subsecretaria de Cultura de Buenos
Aires, amiga particular de Botero
1999 Picasso Museu Picasso, MAM-Paris, Diretor do Museu Picasso
MAC, MASP, Chacara do
Céu

Como vimos, os principais responsaveis pela realiza¢do
das megaexposi¢cdes no Brasil tém sido empresas dirigidas por
agentes culturais, que se responsabilizam pela escolha do corpo
técnico. Mas como veremos a seguir, estas empresas S30
responsaveis também por obterem suporte financeiro, e, neste
sentido, solicitam apoio a entidades governamentais brasileiras,
empresas publicas e privadas, e entidades governamentais
estrangeiras. O conteudo e a natureza destas exposi¢cdes sdo em
grande parte determinados por estas iniciativas e pelo apoio que elas
obtém junto aos patrocinadores.

IV. O MECENATO DAS ARTES: ENTRE O PUBLICO E O
PRIVADO

O terceiro aspecto central a estas exposi¢des &
evidentemente a forma de patrocinio. Dentre as instituigdes publicas
voltadas para praticas culturais, os museus t€m sido os ultimos a
perder o apoio do Estado, principalmente se consideramos os paises
da América Latina (Canclini 1992). No Brasil, os governos federais,
estaduais e municipais tém sido responsaveis pela criagdo e
manutengdo da maior parte dos museus. Museus nacionais, museus
de historia, museus de folclore, como também museus de arte, todos
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contribuem para a constru¢do da identidade da nag¢fio e tém sido
objeto de investimento direto por parte do Estado.

Muitas das megaexposigdes que vimos no Brasil
contaram com o apoio de empresas e associa¢des francesas (Air
France, Associagdo Francesa de Acdo Artistica), bem como do
proprio governo francés (Consulado Geral da Franga no Rio). O
governo francés, a partir da criagdo do Ministério da Cultura, em
1959, sob a direcdo de André Malraux, estabeleceu uma politica
cultural centralizada que se estende até os dias atuais Dubois 1999).
No ambito interno, o governo tem aumentado progressivamente seu
investimento em praticas culturais, embora recentemente tenha
procurando dar apoio a atividades descentralizadas™. No &mbito
externo, o governo tem utilizado praticas culturais como forma de
consolidar vinculos internacionais.”” As exposicdes Rodin e Monet
obtiveram apoio do governo francés, que, também as utilizou para
estreitamento de lacos politicos e econdomicos entre os dois paises.
Em visita ao Brasil, Jacques Chirac visitou a exposi¢do Monet
acompanhado de Fernando Henrique Cardoso, o que evidentemente
ndo foi resultado do interesse pelas obras de arte em exposi¢do, mas
da tentativa de aproximacao do Mercosul.

Sabemos que o mundo capitalista gira em torno da
propaganda. A IBM ha muito tornou-se mecenas de atividades
culturais procurando com isso associar sua imagem a fatores vistos
como positivo pela populagdo. Dentre os diversos tipos de museus,
os museus de arte tém sido aqueles com maior poder de obter
patrocinio de empresas privadas, mesmo em paises em que 0s
museus ainda se encontram fortemente subvencionados pelo Estado,

56 A fragdo orcamentaria obtida pelo Ministério da Cultura aumentou de 0.84%, em
1984, para 0,97%, em 1999 e a dotagdo orcamentaria obtida pela Dire¢do dos
Museus da Franga aumentou progressivamente de 45,36MF, em 1972, para 2.602,15
MF, em 1990 (Ministére de la Communication e de la Culture, 1991: 158).

377936 obras de arte de museus franceses foram emprestadas para outros paises. O
Brasil ocupou a 12° posi¢do, com 204 obras de arte, em uma lista encabegada por
paises como Japao, Alemanha, Estados Unidos e Italia, cada qual com mais de 1.300
obras (Ministeére de la Communication e de la Culture, 2000:41).
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como na Franga. A arte fortalece a identidade da nacdo de forma mais
sutil do que os discursos patrioticos (Duncan 1995). O Banco do
Brasil tem reiteradamente declarado os bons resultados obtidos a
partir do investimento direto que faz ao Centro Cultural do Banco do
Brasil.

A novidade que trazem as megaexposicdes refere-se a
entrada de um grupo de empresas privadas no patrocinio das
exposicdes, dado o alto custo de producdo do evento. As obras de
arte precisam ser seguradas para viajarem e as instituigdes que as
emprestam fazem uma série de exigéncias relativas as instalagdes. E
importante ressaltar que megaexposicdes ndo sdo atividades
lucrativas que vendem seu produto para o publico, nem tampouco
fruto de associagdes ou grupos sociais organizados que solicitam
apoio ao Estado. FElas sdo eventos patrocinados por mecenas, sejam
eles entidades governamentais ou empresas privadas. O lucro de
bilheteria relativo a mostra Monet foi avaliado em 550 mil reais,
quantia muito menor do que aquela investida na produ¢do do evento
e que foi diretamente utilizada pelo MNBA para melhoria de suas
instalacdes. Como em toda atividade que tem o suporte de um
mecenas, as megaexposi¢cdes detém certa independéncia em relagdo
as demandas do publico.

Quadro 3: Megaexposicdes e seus Patrocinadores

Ano Mostra Patrocinadores Demais Patrocinadores
Principais
1995 Rodin Petrobras Banco Real, Fund. R Marinho, Pref.
MNBA do Rio, Varig, Associacdo Francesa
de Acdo Artistica
1997 Monet Petrobras, IBM, | Embratel, Min. da Cultura / Fund. R
MNBA Sul América Marinho, Pref.Rio
Seguros,
Telebras
1998 Claudel Banco Safra, Petrobras, Pref do Rio,
MAM-Rio | FundR. Consulado Geral da
Marinho,Volks Franga no Rio,
wagen Pinacoteca de Sdo
Paulo
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Dali Petrobras, Volkswagen, Laboratdrio Novatis /
MNBA Embratel, Min. Amil, Gazeta Mercantil, Perfumes
da Cultura Dali, Cardim Filmes
Botero Prefeitura do Shell / Un. Estacio de Sa, Gazeta
MNBA Rio e Minist. da | Mercantil, Avianca
Cultura
1999 Picasso Telefonica Fundagdo R. Marinho, Pref do Rio,
MAM-Rio Celular, Unysis, Mariu’s, Varig
Bradesco

O publico se concretiza enquanto consumidor, no
entanto, em atividades paralelas. Estas exposi¢cdes trazem com ela
um conjunto de pequenas empresas que apelam para os desejos de
consumo do publico, procurando criar novas mercadorias. A criagdo
de Monetmania, Rodinmania ou Picassomania é possivel através nao
s0 da imprensa, mas de um niimero de cafés, restaurantes, quiosques
e livrarias que vendem souvenirs, catalogos, cartazes, livros,
comidas, todos relacionados de uma forma ou de outra a mostra.
Cadeias de televisdo e cinemas procuram os filmes relacionados a
mostra, restaurantes promovem festivais gastrondmicos e assim por
diante. Os museus geralmente cedem gratuitamente a utilizagdo do
espagco para estas empresas, pois compreendem que eles estarfio
oferecendo uma atragdo a mais. O desejo exacerbado de consumo de
objetos relacionados a mostra resulta do fato de a mostra ter um
carater temporario. H4 um sentido de novidade e de fluidez
perpassando todo o evento. O publico sabe que ndo havera outra
mostra exatamente igual aquela e a possibilidade de guardar um
pouco daquela experiéncia para si se da através da compra de
catalogos, videos e cd-roms. Como o turista que traz o souvenir de
sua viagem, os visitantes das novas exposi¢des procuram pelos
objetos capazes de eterniza-las através da compra. O consumo, neste
caso, associa-se a tentativa de eternizar em objetos o que € transitorio
e, em parte, explica o grande interesse pelo que vem de fora, pois as
obras dos artistas estrangeiros em pouco tempo ndo estardo mais
accessiveis. Embora esta associagdio com o consumo tenha
acompanhado as novas exposi¢des e faca parte da popularizagio e
dindmica das novas exposi¢des ao redor do mundo, este é um
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movimento que pode ter diferentes resultados. A preservagdo da
memoria de um evento pode ser propiciada por institui¢cdes publicas,
como editoras e bibliotecas, capazes de oferecer ao visitante a
seguranga de que os registros daquele momento estardo disponiveis.
A fragil estrutura das institui¢des publicas no Brasil e, como
veremos, a limita¢do do publico as pessoas de maior poder aquisitivo,
exacerbam as formas de consumo inerentes as exposi¢oes.

Reiterando a responsabilidade do Estado sobre estes
eventos, observamos que, além do investimento direto de Prefeituras,
Secretarias de Estado e do préprio Ministério da Cultura, grande
parte do patrocinio privado foi possivel gragas ao incentivo dado pelo
Estado a investimentos na area da cultura. Como sabemos, a Lei
Rouanet (Lei no. 8.313/91) permite que pessoas fisicas e juridicas
possam abater, parcialmente, do imposto de renda, os investimentos
realizados em praticas culturais diversas. A condi¢fo necessaria ¢ que
os projetos sejam aprovados pela Comissdo Nacional de Incentivo a
Cultura (CNIC).”® Além disso, a medida proviséria no. 1.589, de
1997, permite o abatimento do valor integral da doag¢do ou do
patrocinio, em atividades relacionadas as exposi¢des de artes
plasticas.”” O ano de 1997 foi o ano da exposicdo das obras de
Claude Monet. No Rio de Janeiro, 0 MNBA captou 2.539.000 em
recursos da seguinte forma: IBM, Petrobras, Sul-América Seguros e
Petrobras foram responsaveis por R$ 1.839.000,00, enquanto o
Ministério da Cultura por R$ 400.000,00 ¢ a Embratel por RS
300.000,00. O Museu recebeu mais de 432 mil visitantes, entre
marg¢o e maio de 1997, o que representou um novo recorde de publico

% No caso de pessoas juridicas, podem ser abatidos 40% das doagdes ¢ 30% dos
patrocinios. Além disso, as empresas podem declarar os valores de doacdes e
patrocinios como despesa operacional, o que faz com que diminua seu lucro real e o
imposto devido. O valor do abatimento deve corresponder até no maximo 4% do
valor total do imposto devido.

5 Em determinadas &reas (artes cénicas, livros de valor artistico, literario ou
humanistico; musica erudita e instrumental; circulacdo de exposicdes de artes
plasticas; e doagdo de acervos para bibliotecas publicas e para museus), a medida
provisoria no. 1589/97 permite o abatimento do valor integral da doagdo ou do
patrocinio, ainda com a manutengdo do limite de abatimento de 4% em relacdo ao
imposto devido.
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sul-americano, suplantando os numeros anteriores apresentados pela
Bienal de Sdo Paulo. Desnecessario dizer que estes investimentos,
embora ndo fossem investimentos que visassem retornos lucrativos
diretos, tiveram imenso retorno na area da publicidade para entidades
governamentais e empresas privadas. Se a sociedade civil ndo tem o
poder de controlar o apoio de empresas privadas a praticas culturais,
que certamente estara sempre visando o publico em termos
instrumentais, ela tem o poder de exercer um melhor controle sobre
as praticas governamentais. Cabe perguntarmo-nos qual o controle
que o Estado tem exercido sobre estes projetos.

V. AS MEGAEXPOSICOES E SEUS VISITANTES

Embora a Lei Rouanet se destine a democratizar o
acesso da populagdo a bens culturais, estabelecendo mecanismos que
facilitem este acesso, estes nem sempre sdo cumpridos. Embora os
ingressos destes eventos devam ter pregcos populares, por exemplo, o
que observamos sdo estratégias multiplas utilizadas para que pregos
elevados sejam estabelecidos. A franquia de um dia gratis muito
pouco facilita o acesso aos que mais necessitam. Afinal, quais os
critérios utilizados para eleicdo das praticas culturais que obtém
incentivos maiores (medida provisoria no. 1.589), quais os critérios
utilizados pela comissdo que julga os projetos em questdo, bem como
quais as medidas que se destinam a democratizagdo dos eventos? Na
era da publicidade, sabemos que ha necessidade de politicas diversas
de divulgagdo para grupos diversos. Onde esta a propaganda que se
volta para os que ndo tém o habito de ir a museus?

Quadro 4: Megaexposicoes e Precos de Ingresso

Mostra Museu Visitantes Precos do Ingresso (reais)
Rodin MNBA 226 mil 2,00
PSP 100 mil 4,00/ 2,00 (<15 a) / 6a. feira gratis
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Monet MNBA 432 mil 3,00/ 1,00 (est) / 6,00 (s/fila) / 10,00
(vip, cd-rom) — visitas gratis aos
domingos

Claudel | MAM-Rio | 165 mil 5,00

Dali MNBA 250 mil 4,00/ 1,00 (est) / 8,00 (s/fila) / 12,00
(vip, cd-rom) — visitas gratis aos
domingos

Botero MASP 100 mil 8,00 /4,00 (est)

MNBA 51 mil 4,00/ 1,00 (est)/ 8,00 (s/fila) / 12,00
(vip, cd-rom) — visitas gratis aos
domingos

Picasso | MAM-Rio | 136 mil 10,00 /8,00 (est)/ 4,00 (>65a) / gratis
<12a

MASP + 200 mil? 10,00/5,00 (est >65a) / gratis escolas
publicas

Durante a exposicdo Picasso — Os Anos de Guerra,
meus alunos e eu passamos alguns questionarios entre visitantes,
embora sem preocupacdo de realizar uma amostra, pois NOSSO
propdsito limitava-se a testar o conteido do questiondrio. Ainda
assim, o resultado do questiondrio em grande parte confirmou os
resultados encontrados por uma pesquisa de publico realizada pelo
MAM no mesmo ano. Os visitantes so em sua grande maioria
cariocas, jovens entre 25 e 35 anos, solteiros, com nivel superior,
habitantes da zona sul do Rio de Janeiro. Eles gostam de cinema,
teatro, shows de musica cléssica e popular. Estes dados nos mostram
que o publico da mostra promovida pelo MAM, embora muito maior
em numero do que nas exposi¢des habituais, ainda se constituiu
basicamente por setores da populagdo que t€ém maior nivel salarial e
maior acesso a educagio.

As megaexposi¢oes tém sido duramente criticadas obras
menos importantes de cada artista. Mas estas sdo criticas que também
disputam seu espago na imprensa e € preciso considerar que o publico
que continua fazendo filas quando as exposi¢des chegam a cidade, ¢
aquele que, segundo as enquetes realizadas, ¢ leitor assiduo de jornais
e bem informado. O publico das megaexposi¢des ¢ composto por
estudantes, professores, artistas, profissionais liberais e todos aqueles
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ligados as areas de comunicag@o, arte e cultura. O prego do ingresso
estabelecido pelo MAM, na exposi¢do Picasso R$ 10,00, que causou
muito pouco protesto entre os visitantes, ¢ proibitivo para os
moradores de zonas periféricas e despretigiadas. Além disso, para
todos aqueles que ainda ndo conseguiram acesso aos ensinos médio e
superior, isto é, para a grande maioria dos habitantes da cidade do
Rio de Janeiro, exposi¢des de Monet e Picasso precisam ainda ganhar
sentido para ocuparem seus finais de semana.

Gostaria, ainda, de chamar a atengfo para o fato de que,
mesmo no esquema atual, exposi¢des como a de Picasso podem
ainda obter um publico muito maior, pois 10% dos mais ricos em
megaldpoles como Rio de Janeiro somam alguns milhares. Cabe, no
entanto, aumentar ndo apenas o numero de visitantes em termos
quantitativos, mas procurar medidas capazes de envolver setores da
populagdo que ndo tém tido acesso a estes eventos. A exposicdo
Monet, no MNBA, contou com um publico maior, ndo sé devido a
midia, mas também ao prego do ingresso ¢ a sua localizacdo, perto do
metrd. Grupos escolares, vindos de localidades mais distantes, eram
muito mais freqlientes e modificaram substancialmente o perfil do
publico da mostra. E importante, ressaltar, portanto, que, no Brasil,
um “fenémeno de massas” muitas vezes traduz-se por um “fenémeno
de massas elitizadas”.

VL. NOVAS LINGUAGENS E NOVOS MEIOS DE
COMUNICACAO

O ultimo aspecto que gostaria de ressaltar em relag@o as
novas exposi¢des relaciona-se a linguagem utilizada por elas. Em
todas estas novas produgdes nos encontramos sinais que expressam
mudangas recentes de habitos sociais e culturais. A linguagem
utilizada por elas tem certos elementos padronizados. Quando o
visitante entra em um ambiente claro, limpo, bem sinalizado ¢ com
servigos disponiveis como cafés e restaurantes, acaba por dizer que
esta entrando em um ambiente de primeiro mundo, tenha ele saido
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fisicamente ou ndo do Brasil. O Centro Cultural Banco do Brasil
inaugurou este padrdo de exceléncia em termos de exposi¢do no Rio
de Janeiro e o publico tem se mantido fiel a Casa.

Na exposi¢do Picasso, as mensagens foram transmitidas
de forma muito direta e por meio de poucas imagens. Hoje,
aeroportos, restaurantes e hotéis, mas também galerias de arte e
museus utilizam um certo numero de convengdes que permite aquele
que esta habituado com estes sinais se locomover e compreender o
que acontece em seu redor muito rapidamente. O MAM adaptou-se a
essa linguagem. Além disso, utilizou materiais novos, tecnologias
recentes e design claro e eficiente, o que facilitava a orientacdo
daqueles que se aproximavam do museu pela primeira vez. A
informacdo de onde fica o museu, qual a porta de entrada, qual o
circuito, quio longo ele é, como se ramifica, onde ficam os
banheiros, o bebedouro, o café e a saida sdo dados hoje considerados
essenciais. Eles, na verdade, mais do que luxo, implicam em uma
liberdade muito maior do visitante ao entrar no museu, uma vez que
este pode procurar um banco e descansar, procurar um café ou um
banheiro e retornar para a mostra pouco depois, ou mesmo, sair da
mostra quando bem entender sem ter que se submeter a uma
peregrinagdo obrigatdria e cansativa.

Arquitetos e designers sdo hoje profissionais tdo
importantes quanto educadores e curadores na montagem de uma
exposicao, pois eles sdo autores do espago fisico e da linguagem que
se adapta aos objetos expostos. Podemos dizer que estes profissionais
obedecem apenas estratégias de marketing, mas podemos dizer
também que as novas estruturas criadas propiciam maior liberdade ao
visitante. Até que ponto, estes sdo aspectos excludentes? Novas
galerias e exposi¢des ocupam contemporaneamente espagos amplos e
bem sinalizados de modo a permitir o movimento do visitante. Nao
ha mais obrigatoriedade de circuitos longos e exaustivos, que, sejam
eles lineares ou obedecendo a ldgica dos labirintos palacianos,
tornam-se extremamente opressores. O Museu Guggeinheim, em
Nova lorque, talvez tenha sido um dos precursores de uma
arquitetura que permite o visitante entrar e sair de cada exposigéo
sem ser obrigado a seguir uma unica seqiiéncia produzida pelos
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curadores. Inumeros sdo os exemplos destas novas disposigdes
arquitetonicas (Centre de Culture Georges Pompidou, Musée
d’Orsay, Tate Gallery) que propiciam ao visitante realizar sua propria
bricolagem do que ¢ exposto. No Rio de Janeiro, o Pago Imperial, o
Centro Cultural do Banco Brasil e a Casa Franga-Brasil, por
exemplo, sdo construgdes que também eliminaram as multiplas salas
e corredores em favor de espagos amplos capazes de dar maior
liberdade aos visitantes em uma nova forma de apreciar gravuras,
desenhos, pinturas e esculturas, mas também fotografias, videos,
objetos do cotidiano e instalagdes de todo tipo.

Muitos das teorias contemporaneas sobre museus fazem
amplo uso das teorias de Foucault (1975) e Elias (1983), ao
procurarem mostrar que a medida que os museus selecionam objetos
e os ordenam segundo determinados critérios, eles passam a fazer
parte de uma série de instituigdes envolvidas com 0s processos
civilizadores e disciplinadores. Museus consolidam habitos e
costumes, levando o visitante a falar em voz baixa, andar em passos
curtos, seguir trajetdrias sem fim sem indagacdes ou surpresas.
Regras disciplinares controlam corpos € movimentos. Também a
suntuosidade dos objetos dispostos, a falta de informag@o sobre eles,
leva o visitante a reverencia-los ao invés de tentar compreendé-los.
Os museus muitas vezes ocupam antigos palacios, mas, mesmo
quando criados para abrigar cole¢des, procuram reproduzir a
imponéncia de residéncias majestosas. Sem duvida, estas s@o
caracteristicas presentes no Louvre e no British Museum (Bennet
1995), mas também presentes em inimeros museus brasileiros. Estes
ndo sdo necessariamente palacios extremamente suntuosos, mas em
grande parte labirintos pouco sinalizados e capazes de constranger
qualquer cidaddo comum que pela porta da frente se aventure a uma
visita.

Ora, exposi¢des como a do Picasso quebram em parte
com a atitude reverencial presente em ambientes majestosos. Como
vimos, a linguagem empregada ndo implica em um comportamento
muito distante do cotidiano dos visitantes. Ndo ha o tom de voz
contido a ser reproduzido, a forma correta de contemplar a obra de
arte, a maneira educada de andar. Se continua a haver uma estratégia
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disciplinar, esta decididamente ndo ¢ a aquela estabelecida pelas
elites dos grandes palacios, mas pelos que ocupam os grandes
ambientes publicos deste final de século. Grandes grupos de
estudantes, jovens e pessoas que decididamente mostram estar
sintonizadas com espetaculos festivos e shopping centers da cidade
percorrem as galerias dando a impressdo de estarem muito a vontade.
O tipo de conduta popular que observamos em diversas esferas
publicas da cidade no aparece mais em contradi¢do com a visita ao
museu.

Mesmo quando ocupam o MNBA, templo da arte na
cidade do Rio de Janeiro, estas exposi¢des criam ambientes dentro de
ambientes. As expectativas de visitantes curiosos e apressados, os
museus oferecem diversas atividades participativas. Ao entrarmos na
exposicdo Picasso organizada pelo MAM encontravamos um painel
gigante com imagens multiplas da vida do pintor e paredes enormes
onde letreiros luminosos corriam rapidamente de uma ponta a outra.
Imagens maultiplas, jogos de luzes e videos simultdneos anunciavam
uma possibilidade infinita de percurso e aten¢do. Na exposi¢io
Monet havia uma instalagdo com projecdo de imagens e textos,
mostrando caracteristicas do impressionismo. No mesmo espaco,
uma sala fechada conserva aromas de plantas propondo uma
experiéncia sensorial ao visitante. Fotos, caricaturas e objetos
pessoais do artista também fizeram parte da mostra sobre Monet. Na
exposicdo de Botero havia uma grande balanca na frente da
exposicdo e aqueles que pesassem acima de 100 kg tinham acesso
livre a exposi¢@o. Na exposicdo Dali a maior atragdo ficou por conta
da sala das criangas, onde foi montado um grande rosto de Dali, com
seus imensos bigodes. Nao foram poucas as criangas que brincaram
com os grandes bigodes do pintor. Banalizagdo ou desauratizagdo da
arte?

V. ARTE, PASTICHE E DEMOCRACIA
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Varias s3o as questdes que surgem com o sucesso obtido
pelas novas exposi¢des. Que tipo de obra de arte ¢ esta que chega aos
museus brasileiros ¢ que possibilidade tem o publico de contempla-
las a partir de seu valor estético? Para alguns trata-se da
mercantilizacdo e banalizagdo da arte, enquanto para outros da sua
tdo esperada desauratizacdo e democratizagdo. Segundo Adorno
(Horkheimer 1988), uma obra de arte, para ser percebida
apropriadamente, precisa ser contemplada de forma desinteressada,
destituida de roteiros, normas e antecipagdes. O significado de uma
obra de arte ndo pode ter seu contetdo totalmente traduzido, pois ele
abre-se a infinitas interpretacdes. A reconciliagio entre a
subjetividade de quem contempla e a obra de arte nunca é completa e
este encontro ndo pode ser predeterminado. Evidentemente que o
encontro entre o individuo e a arte, neste sentido, ndo pode ter um
lugar privilegiado e, neste sentido, os museus tém sido denunciados
pelo seu poder de valorizar determinadas obras de arte em detrimento
de outras, organizando-as e hierarquizando-as segundo critérios
predefinidos.

Para aqueles que associam as obras de arte expostas
pelos museus a possibilidade de encontro e prazer estético — o que
ndo seria mais a posi¢do dos membros da Escola de Frankfurt, nem
de movimentos artisticos que os sucederam — as novas exposigdes,
que contextualizam, traduzem e explicam para um grande publico um
contetido definido, resumem-se a abominaveis espetaculos culturais
destituidos de valor estético. N&o ¢ meu proposito definir o que deve
ser uma teoria da arte, ou a natureza da percepgdo artistica. Acredito
que os museus ndo perderam totalmente sua condicdo de guardides
de valores culturais nem ao se institucionalizarem, como acreditaram
os membros da Escola de Frankfurt, nem ao se tornarem populares,
como acreditam os atuais criticos dos novos eventos. Ndo vivemos
um mundo de extremos, mas de encontros culturais. Se ha diferentes
formas de percepgdo artistica, ¢ necessario trabalhar com elas e
perceber qual o alcance e interagdo que elas demonstram em
diferentes situagcdes. Meu objetivo, portanto, ¢ mais sociologico e
datado. Até que ponto estas mostras quebram com o circulo formado
pelo publico restrito das elites das grandes metrépoles?
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As megaexposi¢do sdo informativas e atendem um
grande numero de pessoas a partir de uma tradugdo prévia realizada
pelos especialistas da arte. Embora as obras de arte expostas nas
megaexposi¢des dificilmente sejam objeto de contemplagdo, elas
sempre tem a possibilidade de fornecer experiéncias diversas aos
visitantes. Lembro de uma senhora, freqiientadora dos museus de arte
da cidade, que levou sua neta a exposi¢cdo do Picasso, mas sem deixar
de comentar que aquele ambiente ndo a agradava. Néo sabia explicar
o porqué, mas ‘“seu” ambiente seria aquele, mais calmo, das
exposi¢des permanentes do MNBA. A educacdo artistica pode ser
constituida por uma tradugdo de intengdes e descri¢do histdrica do
desenvolvimento da arte no mundo contemporineo, embora, ndo se
limite a esses passos. Ndo pode se esperar que uma crianga de 10
anos, que vai pela primeira vez ao museu, se comporte da mesma
maneira que um adulto com formagéo artistica. Mas pode-se esperar
que através de experiéncias ludicas, esta crianga firme sentimentos
em relacdo ao que viu e que estes sentimentos a fagam voltar ao
museu em busca de novas experiéncias.

Quero dizer com isso, que devemos estar abertos a uma
diversidade de experiéncias que podem se somar, ao invés de se
contrapor. As novas exposi¢des trazem atividades interativas,
brincadeiras, ¢ humor, que s@o aspectos que competem com formas
tradicionais de expor obras de arte e trazem um apelo enorme a
camadas bastante diversas da populagdo. Praticas - ha muito
conhecidas por museus que se preocupam com seu papel social de
divulgar o acervo para um publico crescente - chegaram ao Brasil e
também aqui parecem estabelecer um novo padrio de relacionamento
entre os museus brasileiros e seu publico.

O debate sobre a natureza destas novas exposicdes,
patrocinadas por multinacionais, de carater eminentemente popular, e
capazes de atrair um publico crescente, chega, como de costume, um
pouco atrasado no Brasil, uma vez que elas t€ém sido alvo de
preocupacio ha pelo menos duas décadas em paises europeus e norte-
americanos. Um niimero grande de autores tem apontado a quebra de
atitudes de reveréncia dentro dos museus e uma democratizacdo nas
formas de acesso e representacdo desenvolvidas (Prosler 1996,
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Pieterse 1997, Urry 1998). E interessante observar como estas
exposicdes que viajam por varias cidades e paises encontram enorme
receptividade entre o publico ao chegarem ao Brasil. Receptividade
esta que ndo surgiria em relagdo a diversos museus tradicionais da
cidade, nem que toda a midia resolvesse elegé-los como alvo de
propaganda. A procura pelas mostras por determinados setores da
populacdo brasileira exemplifica a identificacdo do publico com
linguagens e problemas que hoje fazem parte de uma comunidade
global. Fluxos de imagens e simbolos viajam hoje ao redor do mundo
configurando novas formas de percepcdo e atua¢do no mundo (Lash
1994; Clifford 1992, 1997). A exposi¢do Rodin trouxe o tema da
mulher para reflexdo, Botero, o da estética do corpo, Picasso, o da
violéncia e, Monet, o do envelhecimento. Temas contemporaneos
que encontram receptividade nos grandes centros metropolitanos.

Mas ao procurar compreender as megaexposi¢des no
Brasil, é preciso considerar as marcas da sociedade brasileira. As
grandes desigualdades sociais associadas a exclusdo da maior parte
da populacdo de diversos direitos basicos, como educagio, saude e
moradia, obtidos pelos cidaddos de paises mais desenvolvidos ao
longo dos dois ultimos séculos, ¢ uma cultura politica ainda
fortemente calcada por relagdes pessoais e trocas de favor entre os
diversos setores da populagio, fazem com que fendmenos globais se
localizem de forma muito particular. No Brasil, os “massificados”
pela nova linguagem que associa arte e politica sdo os mais cultos e
mais ricos, ficando aqueles que dependem do salario-minimo, que
viajam no trem da central e que morrem nas malhas do trafico de
drogas “livres” dos movimentos de banalizagio da arte.

Enfim, estas exposi¢des foram chegando aos poucos e
hoje s@o responsaveis por um novo tipo de comportamento do
brasileiro em relagdo aos museus. Ndo foram tanto os brasileiros que
mudaram seus habitos, mas as exposi¢cdes que modificaram sua
forma de ser. Ao contrario dos museus fechados, com pouca
sinalizag@o, labirintos passiveis de serem controlados apenas pelos
que os freqlientam habitualmente, as novas exposi¢des ocupam
lugares abertos, muito amplos, com sinalizac¢do eficiente, permitindo
ao publico uma participagdo muito mais efetiva do que em
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exposigdes anteriores. Trazem temas contemporaneos e quebram
com posturas de reveréncia em relagfo a obra de arte. No entanto, o
poder que apresentam em vincular arte ¢ demandas sociais ainda é
posse de um grupo muito restrito no Brasil. Na verdade, tao restrito,
que nos perguntamos se realmente este ¢ o melhor caminho a ser
seguido, ou se ndo seria mais plausivel uma politica cultural que
apoiasse iniciativas populares ja constituidas e que se encontram
completamente a margem dos beneficios distribuidos pelo Estado.
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