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RESuMO

O presente artigo investiga a formagdo de um universo cognitivo,
em nivel internacional, do gosto artistico contemporineo, de modo
a refletir os limites de uma comunidade artistica transnacional. Para
tanto, constréi um modelo teérico que procura definir os meios de
atribui¢io de valor as obras de arte, a partir de sua circulagdo por
canais transnacionais de troca. Verificamos, a partir da anilise da
consagracio de valores e da atuagio do curador de arte, a delimita-
¢do de um universo marcado pela “cultura da globalidade”.

Palavras-chave: Fluxos transnacionais de valores; Comunidade de
sentido; Politica do gosto.

s trocas culturais entre os povos nao sio nenhuma novidade. No entan-

to, nas tltimas décadas, o alargamento espacial e o encurtamento tem-

poral dos fluxos de informagdes e idéias ampliaram os canais de troca,

e o intercimbio de valores (materiais e simbdlicos) tornou-se um processo

transnacional. A partir disso, a delimitacdo de uma comunidade artistica in-

ternacional se fez possivel. Essa comunidade propaga o gosto estético con-

temporineo, tendo como base o universo simbdlico internacional de artes
visuais.

Acreditamos que a formagdo desse gosto estético contemporaneo € per-

meada por determinadas regras e regularidades de um jogo politico.! Como a

* Bacharel em Relagdes Internacionais pela PUC Minas.
I A idéia de jogo politico aqui remonta 2 tese de Pierre BOURDIEU (1998), que constréi
o conceito como um arco de forgas e relagdes de poder que instituem valores.
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comunidade internacional articula e organiza esse jogo é nossa indagacao pri-
meira. Para respondé-la pretendemos compreender:

1) a atribuicdo subjetiva de valor as obras de arte no tempo;

2) as contingéncias da circulagdo dos valores (simbélicos e materiais) pelo

meio artistico internacional; e

3) o processo, decorrente, de composigao do gosto.

Em um segundo momento, faremos uma anélise de discurso de trés for-
madores de opinido dentro do mundo internacional da arte, os curadores
Okwui Enwezor, Alfons Hug e Francesco Bonami. A partir dessa anilise,
tentaremos verificar as possibilidades de constituigdo de um universo simbé-
lico compartilhado — nosso propésito fundamental de pesquisa.

TRADICAO, REPRODUTIBILIDADE E CIRCULACAO

Concepgoes filoséficas acerca da experiéncia estética colocam-na no ni-
vel da percepgio, sem intermediacdo racional ou explicagdo possivel em ou-
tros termos. No entanto, veremos que a experiéncia estética e a formagao do
juizo estético podem ser vinculados as circunstancias histéricas e espaciais
nas quais a obra de arte est4 inserida. A compreenséo do universo intersubje-
tivo que envolve a obra torna-se palpével enquanto fenémeno social, relacio-
nado 2 partilha de sentido e ao contexto cultural no qual os valores estéticos
sdo formados, no caso da arte contemporainea, o contexto internacional.

Para Pierre Bourdieu (1996), a “etnologia histérica”, que reconstréi o tempo
e 0 espaco da obra para demonstrar com quais propdsitos o artista produzia a
sua representacio pictérica do mundo, é o método de conhecimento que
permite a ciéncia “decifrar os cédigos artisticos que constituem a obra de
arte para proceder a uma andlise fiel da percepgido das obras” (p. 351). A
percepcio e os c6digos artisticos, historicamente concebidos, por sua vez,
revelam a compreensio de um grupo distinto ou uma comunidade de senti-
do,? que é responsavel pela atribuicdo e difusdao dos valores que orientam o

2 Por comunidade de sentido ou comunidade interpretativa utilizamos a compreensao de
Stanley FISH (1995) que a define por um conjunto de percepgdes e valores que dao
sentido as aces dos individuos e servem 2 organiza¢do de um determinado grupo social.
Sempre se estd envolto em determinadas circunstincias que condicionam o entendi-
mento e a distingio dos significados.
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mundo das artes e que acabam por estabelecer a prépria definicio do que é
arte. E nas instancias de consagragao — museus de arte, exposicoes, mostras e
feiras internacionais, publicacdes especializadas —, espacos de convergéncia
dessa comunidade, que as trocas simbélicas® acontecem e as atribuicdes sub-
jetiva e objetiva de valores se dio num jogo dinidmico.

Durante a Segunda Grande Guerra, o centro propagador do gosto se trans-
feriu da Europa para os Estados Unidos. Um dos principais centros de arte
moderna e contemporanea foi criado em Nova lorque, o MoMA (Museum
of Modern Art) e, paralelamente, uma discussio estética substancial foi le-
vantada. No ano de 1942, Peggy Guggenheim (1898-1979), a época uma im-
portante colecionadora americana, organizava uma exposicao dos artistas euro-
peus refugiados em Nova lorque em razio da perseguicio nazista. A partir
desse mesmo ano, muitas galerias e museus se langaram nos Estados Unidos,
criando espago ndo sé ao contingente de artistas europeus emigrados, mas
também 2 original arte moderna americana.

Frente a um esquema bem organizado de galerias e iniciativas governa-
mentais de incentivo 2 arte americana na Europa e no resto do mundo (parte
do Plano Marshall),* a producio artistica se viu reinventada e o mercado eu-
ropeu, por sua vez, nao se recuperou, mesmo com o retorno da maioria dos
artistas a partir de 1945. Por parte da vanguarda artistica da época “tratava-
se de afirmar que a arte européia estava tio caduca quanto a vocagio histéri-
ca da Europa no plano politico” (COMPAGNON, 1999, p. 83).

Dessa forma, concepcdes relativas a funcio da arte na sociedade foram
revistas, problematizou-se o préprio estatuto da arte e sua relacio com a
cultura de massa. A transferéncia do eixo central da criacdo para Nova Jor-
que foi crucial para o processo de evolugido da arte moderna e de sua dessa-
cralizacio.

3 O conceito de trocas simbélicas é usado por Arjun APPADURAI (1995, p. 17-29), para
se referir a um tipo de troca no qual o valor do bem é simbélico, definido na prépria tro-
ca. Por exemplo, quando lidamos com reliquias, antigiiidades ou objetos de arte, os va-
lores comerciais atribuidos a esses objetos se devem a um valor simbélico anterior, sub-
jetivo, que depende da “histéria de vida particular do objeto”.

4 No final da década de 40 e inicio da década de 50, os grandes produtores culturais ame-
ricanos, estimulados pelo governo, fomentaram muitas atividades artisticas no estran-
geiro. A Bienal de Sdo Paulo, por exemplo, foi criada com o apoio do MoMA, em 1951.
A Bienal de Veneza, em 1948, abrigou a colegio nova-iorquina de Peggy Guggenheim, o
que acabou resultando na instalagio de um museu americano de arte na cidade de Vene-
za, 0 Museu Gugenheim de Veneza.
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A partir desse processo, o gosto artistico sofreu mudancas radicais e a
aproximacdo da arte com a vida - proposta da arte moderna — foi potenci-
alizada pela reprodutibilidade técnica. A intensificagio da reprodutibilidade
mercantilizadora na arte confundiu a produgio artistica com a producéo in-
dustrial. E o resultado disso foi a Inddstria Cultural que, na década de 1930,
legitima a obra de arte enquanto produto, o que, segundo Jameson (1996), é
o “fetichismo:da mercadoria” que, uma vez assimilado pela cultura, resulta
em produtos culturais fetichizados. Em suas palavras:

O que ocorreu é que a produgao estética estd integrada a produgio das merca-
dorias em geral: a urgéncia desvairada da economia em produzir novas séries
de produtos que cada vez mais paregam novidades (de roupas a avides), com
um ritmo de turn over cada vez maior, atribui uma posigdo e uma fungio
estrutural cada vez mais essenciais a inovagdo da estética e ao experimentalis-
mo. (p. 30)

A sobreposi¢ao dos limites da alta cultura e da cultura de massa tornou a
distingdo do “artistico” uma tarefa dificil e, mais do que nunca, a opinido dos
experts se tornou imprescindivel para diferenciar arte, produto, artefato, uten-
silio etc. e, conseqlientemente, para dotar a prépria comunidade artistica do
poder de reconhecer, legitimar e controlar os canais de troca de valores e
significados. Sabemos que os objetos de arte conferem status aos individuos
e, diferenciando-os ou aproximando-os dentro da comunidade, nas circuns-
tancias postas pelo advento da inddstria cultural, a distingdo dentro do cam-
po artistico se tornou mais importante do que nunca na histéria da arte.

No comego do século XX, apareceram os primeiros trabalhos a que pode-
mos chamar de arte pop. A arte pop® é um segmento da arte conceitual® re-
lacionada a arte de massa, e seus icones sdo conhecidos pela reproducio de
carater industrial das obras. Todas as tentativas das vanguardas de fazer criti-
ca ao mercado sdo derrubadas pela arte pop, que aciona a destruigio da arte.

> A arte pop (ou pop art) é um movimento que teve inicio nos Estados Unidos na década
de 50 e remonta a Robert Rauschenberg e Jasper Johns. Sua intengio principal era ex-
pressar a sociedade de consumo e o vazio do individuo. O principal recurso consiste em
retirar objetos do cotidiano e aplicd-los sobre as pinturas. Dentro do mesmo movimen-
to, mas ji imbuido de outras referéncias, na década de 60, Andy Warhol fazia uso de
simbolos e imagens publicitdrias para a produgédo de obras e Claes Oldenburg reprodu-
zia objetos do cotidiano, transformando-os em esculturas.

® Na arte conceitual a nogao de belo fica totalmente dispensada. A proposta é representar
um conceito por meio da forma; a forma em si nio quer transmitir mensagem alguma.
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O americano Rauschenberg (Port Arthur, Texas, 1925), em 1953, realizou
um trabalho que consistia em apagar um desenho de Willen De Kooning (Ro-
tterda, Paises Baixos, 1904), acdo que levou um més de trabalho. O resulta-
do final exibido ao publico foi uma folha de papel borrada e suja, o titulo vi-
nha abaixo: Erased De Kooning drawing. O artista coloca o espectador numa
situacdo embaragosa, defronte da prépria negagdo da arte, constrangendo-o a
renunciar 3 experiéncia estética tradicional. Naquele momento a arte toma
uma outra conotagio, e o que d4 a qualidade de arte a uma agdo ou objeto
passa a ser a afirmagdo do préprio artista e ndo a “beleza” ou poder de repre-
sentacdo. Para Antoine Compagnon (1999), o processo de ressignificagao
empreendido pelo conceitualismo significou reduzir a arte 2 instituigdo e ao
mercado, sendo arte o que o artista chama de tal e o que as galerias expoem.

A legitimacio da arte estaria apoiada, desde entdo, num critério de valor
embasado no individuo. A comunidade artistica, no entanto, dispde de suas
formas de consagragio e distingdo e, naquele momento, o mecanismo capaz
de unir a arte e a cultura de massa, de modo a recodificar o objeto artistico,
foi o mercado. De acordo com Compagnon (1999):

Enquanto a tradi¢do moderna, desde a metade do século XIX e, sobretudo,
desde que as vanguardas histéricas do inicio do século XX reagiram contra a
exclusio da arte em relagdo a vida moderna, contra a religido da arte, qualifi-
cada como burguesa porque sacraliza o génio e venera a originalidade na pro-
ducio de um objeto tinico, autdnomo e eterno, essa mesma tradigao, longe de
alcancar a cultura de massa e a arte popular, se isolou, sem duavida, cada vez
mais, no universo do que se chama em inglés o connaisseurship, ou seja, o
meio elitista e confinado dos museus e das universidades, da critica e das ga-
lerias. A tradigio moderna nio aboliu, pois, a distingdo (...) entre high e low
art, a arte de elite e a arte de massa (...); paradoxalmente, “ela reforgou essa
posicio até o aparecimento de formas como a arte pop, nos anos 60, encenan-
do a morte da arte, quer dizer, aproveitando o dominio do mercado para fazer
a completa identificagdo entre as obras de arte e os bens de consumo”. (p. 81-
82; aspas nossas)

No entanto, dependendo da sociedade, a cultura de massa na arte foi
percebida nio como uma renovagio, mas como uma contestagio da prépria
sociedade de consumo. Na Franga, a arte pop, seguindo a tradicdo moderna,
contestou a prépria instituigio artistica, fazendo dos mecanismos de merca-
do o resgate da prépria arte.

Marcel Duchamp é um personagem central no processo de dessacraliza-
cdo da arte. Em 1913, Duchamp expds, em Nova lorque, o Nu descendo
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uma escada’ que havia sido recusado no Saldo dos Independentes de Paris,
em 1912, A partir de entdo, suas obras estariam desprovidas de simbolos,
carregadas apenas de uma idéia e da forma no espago (CABANNE, 1997). O
artista rompe nao sé com a representagao, mas também com o contetdo da
obra de arte — arte puramente conceitual, ou ainda, nominalista. Com sua
critica a forma acabada e por meio da desconstrugdo da prépria forma, ele d4
inicio a uma revolta contra o culto a beleza, 3 concepgio sublime de arte e ao
mito do artista e vai mais profundamente nisso do que qualquer outro artis-
ta. Com seus ready-mades,® a substituigio do plastico pelo lingtistico, o obje-
to artistico passa a remeter nd3o a uma imagem, mas a uma idéia, geralmente
apontada no titulo poético da obra. Comega-se a crer que a atitude do artista
importa mais do que a obra em si. Na visdo do préprio Duchamp (apud

COMPAGNON, 1999):

Ja que niao trabalha mais para um patrido ou um mecenas, o artista moderno é
antes um pequeno empresdrio. Ele produz objetos desprovidos de fungio ou
sem valor de uso, e no mercado onde os entrega, a demanda nio precede a
oferta. Cabe pois ao artista decidir sozinho o que fabricari, e o colecionador
se pronunciard em seguida, escolhendo comprar ou nio. (p. 91)

Ou seja, o artista decide o qué e como produz, mas o mercado tem que
consagra-lo como arte e, de fato, o “ato artistico” — com intengdo de provoca-
Gdo ou ruptura — atado a uma tradigdo artistica particular a partir de Du-
champ, é consagrado como arte nas instancias de celebragdo da comunidade.
Para Bourdieu (1996), comentando 0 momento em que Duchamp assina seu
nome em um ready-made:

Seu ato nao seria nada mais que um gesto insensato ou insignificante sem o
universo dos celebrantes e dos crentes que estdo dispostos a produzi-lo como
dotado de sentido e de valor por referéncia a toda tradigio da qual suas cate-
gorias de percepgao e de apreciagio sdo o produto. (p. 195)

7 O Nu descendo uma escada consistia em uma tela que apresentava conjuntos de 1ami-
nas chatas, dispostas paralelamente, como a representagio estitica de um corpo em
movimento.

® Os ready-mades sio “objetos manufaturados, modificados ou nao, assinados, dotados
de titulo e expostos, promovidos assim ao nivel de objetos de arte apenas pela decisdo
Ginica e arbitrdria do artista (...)” (COMPAGNON, 1999, p. 93) Como exemplos pode-
mos citar a Roda de bicicleta, 1913: uma roda de bicicleta fixada a um tamborete; A
fonte, 1917/1964: um mictério; Em antecipagdo ao brago partido, 1915: p4 para neve.
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A manutengio da antiarte como forma de emancipacio e originalidade no
campo artistico sé seré possivel pelo reconhecimento dela como tal pela comu-
nidade artistica. N3o nos vale crer num etéreo, quase magico, poder criador
do artista, antes de residir na gravidade criativa intrinseca  obra; para Bour-
dieu (1996), a eficdcia dos atos de consagragio reside no préprio campo.

Desde o impressionismo, a arte abdicou da procura pela representacio
fiel para captar “a fisionomia das coisas, quer dizer, sua consideracio subjeti-
va, por oposigdo a uma consideragio objetiva, que visa apreender a natureza
delas” (LEVI-STRAUSS apud MATTEI, 2002, p. 31). Passando pelo geome-
trismo e pela abstracdo radical, a arte se desvencilha da forma e da prépria
obra para dar lugar a expressio do sujeito, a liberdade do artista. Nesse mo-
mento, 0 que conta na arte é a proposta do produtor da obra, o objeto artis-
tico é suprimido e o que se vé exposto é um conceito, uma mensagem ou,
simplesmente, o vazio — a auséncia da prépria obra.

Também a atividade de recepgdo da obra se torna mais racional do que sen-
sitiva, demonstrando uma correspondéncia/identificacio entre produtor e
espectador. Como afirma Umberto Eco (1972), a critica passou de uma cri-
tica estética para uma critica intelectual:

No percurso da critica da arte moderna percebemos que o problema da arte
prevaleceu sobre o problema da obra enquanto coisa feita e concreta, a ma-
neira de fazer tornou-se mais importante do que o que se faz, a forma é fruida
enquanto exemplo de um modo de formar e a hipétese que se coloca é a se-
guinte: “o prazer estético se alterou com o contexto histérico: de prazer de
natureza emotiva e intuitiva passou para prazer intelectual, o que de certa for-
ma é uma morte da arte”. (p. 248-249; aspas nossas)

As mudancgas histéricas, portanto, acarretaram mudangas na percepgao
estética e na atribuicio de valores. Na modernidade, obra de arte e mercado-
ria terminaram por se confundir. A atribuigio de valores subjetivos (de culto,
de exposicio e de troca/mercadoria), que definem algo como objeto de arte,
acontece no seu reconhecimento por especialistas e sua exposi¢ao em instan-
cias préprias e adequadas, que permitem a circulagdo desses valores nos ca-
nais de troca da comunidade interpretativa.’

O desenvolvimento da inddstria cultural mudou os modos e relacdes de
absorcio do objeto artistico e colocou em evidéncia duas dindmicas de difu-

9 A comunidade interpretativa partilha de um entendimento comum de significados de-
vido 3 correspondéncia “dos modos de pensamento e modos de vida que implicam um
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sdo: a dindmica da producio - linear e unidirecional - e a da circulagdo/troc:
— intrinseca a mercadoria. E na circulagio das obras por fluxos transnacionai
e na atribuicdo de sentido que acontece nessa movimentagao ampliada que
vislumbramos os contornos da comunidade artistica globalizada, compost:
por agentes organizadores das interpretagdes em torno do gosto estético in-
ternacional.

A interacdo social é compreendida, em Bourdieu (1996), a partir de cam-
pos distintos de atuagdo: o campo artistico, o campo politico, o campo religi-
0s0 € 0 campo econdmico, por exemplo. Tais campos sdo como estruturas in-
visiveis, que contém certas “condi¢des de existéncia” objetivamente deter-
minadas, que uma vez articuladas, correspondem a uma posicdo especifice
em relagdo 2 cultura (ou aos produtos culturais) que o agente ocupa no cam-
po. A posicio social do agente é orientada pelo que Bourdieu chama de habi-
tus. O conceito de habitus permite compreender a fungéo do gosto, na comu-
nidade de valores, e os modos de articulagio de préticas sociais de produgac
e apreciagdo das obras.

Analisemos, entio, as seguintes colocagdes de Bourdieu (1984):

O habitus é, ao mesmo tempo, o principio gerador dos juizos objetivamente
classificados e o sistema de classificacao (principio divisor) das préticas. E, na
relacdo entre “as duas capacidades que definem o habitus, a capacidade de
produzir priticas e obras passiveis de classificagdo, e a capacidade de diferen-
ciar e apreciar estas priticas e produtos (gosto)”, que o mundo socialmente
representado, isto é o espago de estilos de vida, é constituido. (...) “O habitus
é a necessidade internalizada e convertida numa disposigdo que gera priticas
dotadas de significados e percepgdes doadoras de significados”; € uma dispo-
sicdo geral transponivel, que carrega uma aplicagdo sistemdtica universal -
além dos limites do que foi aprendido — da necessidade inerente nas condi-
¢oes de aprendizagem. (p. 170; trad. livre; aspas nossas)

O habitus é, portanto, um arranjo bidimensional de préticas, composto
simultaneamente por uma estrutura objetiva (principio gerador) dada pelo
campo direcional e de uma estrutura subjetiva, que é o que chamamos de
gosto. Podemos pensi-lo também como um sistema de esquemas adquiri-
dos, que funciona no nivel pratico como categorias de percepgdo e de apreci-
agdo e/ou como os préprios principios de classificagdo e como os principios
internalizados organizadores da agdo. Bourdieu (1998) acrescenta ainda que
o habitus se configura numa “estrutura estruturante”, que dimensiona as
percepcoes e as praticas, e uma “estrutura estruturada”, que é dada a priori
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pela posigdo que o agente ocupa na estrutura. Ele é a0 mesmo tempo, o prin-
cipio gerador da classificagdo e o préprio sistema de classificacio.

Tanto a produgdo quanto as percepgdes das obras estardo atreladas a posi-
¢do que os agentes — colecionadores, marchands, apreciadores, criticos, cura-
dores, artistas, artistas-curadores — ocupam dentro do campo. As alteracoes
de percepgdes e priticas dentro do campo artistico estao relacionadas a3 mu-
danga de posigdo dos agentes e a interposicdo de praticas originarias de ou-
tros campos, como 0 campo econdmico e o campo politico. A mercantiliza-
¢do da arte, por exemplo, pode ser entendida como um processo desenca-
deador de violentos deslocamentos nas condicoes de existéncia dentro do
campo artistico. As resignificages acionadas por esses desvios de objetos ar-
tisticos para a forma de mercadoria sio diferenciadas e dependem também
da posi¢do que o agente ocupa no campo.

Desvios no campo, como o advento da reprodutibilidade técnica e o con-
seqiiente desmantelamento da aura da obra, provocaram alteracdes nio sé
na percep¢do, mas também na forma de producio e no gosto. Podemos dizer
ainda que o que produz esses desvios diferenciais é o préprio gosto, que, ten-
do sido revisto e reinventado, com seus elementos recombinados, reflete as
diferengas inscritas nas condigdes de existéncia. O gosto é, portanto, fonte
das distingdes e, para Bourdieu (1998), mais especificamente:

Gosto é o operador pritico de transmutagio das coisas em signos distintos e
distintivos, de distribui¢ées continuas em oposigdes descontinuas. Ele trans-
forma priticas objetivamente classificadas em priticas classificatérias, ou seja,
em uma expressio simbélica da posigio de classe, pela percepgao delas em
sua relagio mitua e em termos de esquemas sociais classificatérios. (...)

“O gosto” é, portanto, a “fonte do sistema de caracteristicas distintas”, que
deve ser percebido como a “expressiao sistematica de uma classe particular de
condigdes de existéncia”, assim como um estilo de vida diferenciado por qual-
quer um que possuir conhecimento pritico das relagdes entre signos e posi-
¢des distintos nas distribui¢des (de poder). (...)

Esse sistema classificatério, que é o produto da internalizagio da estrutura do
espaco social é o gerador de priticas ajustado as regularidades inerentes de
uma condicio. Ele transforma, continuamente, necessidades em estratégias,
constrangimentos em preferéncias, e, sem qualquer determinagdo mecinica,
geragrupos de escolhas, constituindo estilos de vida, os quais retiram seu sig-
nificado assim como seu valor de sua posigdo num sistema de oposigdes e cor-
relagdes. E uma virtude feita de necessidade que transforma, continuamente,
necessidade em virtude, através da indugio de escolhas que correspondam a
condigio da qual ela é o produto. (p. 174-175; trad. livre; aspas nossas)
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Para Bourdieu,'? a posi¢do que um agente ocupa em relagio as priticas ¢
obras culturais € o que define o seu estilo de vida: burgués, pequeno burgués
aristocrata, trabalhador etc. Atitudes de admiracado a objetos artisticos defi-
nem a burguesia como uma classe social diferenciada; a posse de reliquias €
antigiiidades d4 a aristocracia seu status diferenciado de admiradora e pro-
prietdria da capacidade de reconhecimento da arte. As mercadorias tém es-
treita relacao com a vida social,'! cada classe, a partir de suas condigdes de
existéncia no campo, toma para si uma posi¢do diferenciada em relagdo 2
cultura e as outras classes sociais — isso se configura, segundo Bourdieu (1998),
como a distribuicdo de capital cultural'? entre as classes.

O jogo de poder dentro da comunidade artistica prevé o controle e restri-
¢io da circulacdo de determinadas obras para que o status quo seja mantido
assim como certos valores.!® Se considerarmos que o valor é um juizo subje-
tivo acerca dos objetos e nio uma propriedade intrinseca a eles (SIMMEL
apud APPADURAI, 1995, p. 3), podemos considerar também que o juizo
subjetivo se modifica de acordo com a alteragdo das referéncias subjetivas
que fundamentam a comunidade artistica responsével pela disseminagio dos
valores estéticos — alteragao de condi¢ées de existéncia leva 2 alteragio de
habitus e de gosto dentro do campo.

10 BOURDIEU coloca a discussio do gosto e da percepgdo em termos de distingdo de
classe, trazendo-a para o nivel da prética e das articulagdes ideolégico-sociais. Para nos-
sa anilise, no entanto, os conceitos-chave de BOURDIEU sio importantes para dar luz
a dindmica social das trocas culturais de valores e percepgées que distinguem os agen-
tes na comunidade artistica transnacional.

' De acordo com APPADURAI (1995), as mercadorias tém por si s6 uma vida social,
considerando seu potencial de troca ou sua retirada de circulagio — a negagio da sua
caracteristica basica — que lhe confere status de reliquia ou de objeto precioso.

12 Capital cultural é entendido por BOURDIEU como o potencial de reconhecimento
que confere ao agente uma posic¢do especifica no campo.

13 Com APPADURAI (1995), podemos compreender melhor como ocorre o controle
das trocas por parte da comunidade: a restrigio 3 mercantilizagio dos objetos. Essa
restrigdo acontece com mercadorias que tém as caracteristicas abaixo e que podem ser
relacionadas a obras de arte: -

a. os poderes de aquisigdo que representam sio altamente especificos;

b. sua distribuigio é controlada de muitas formas;

c. As condigdes que orientam sua emissdo criam um conjunto de relagdes do tipo pa-
trao-cliente;

d. sua principal funcio é dar condigdes necessirias para a tomada de posigdes sociais
elevadas, de manutengio da classe ou para combinar ataques no status;

e. os sistemas sociais nos quais elas funcionam estdo sendo controlados para eliminar
ou reduzir a competi¢do dos interesses de padrio de status fixo. (p. 25)
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O status do sistema é mantido pela restricio de equivaléncias e trocas,
num universo estivel de mercadorias. No sistema de trocas simbélicas da
arte o que é restringido e controlado é o gosto, num contexto de mutabilida-
de constante, que traz a ilusio da “intercambialidade” e acesso irrestrito.

O que ocorre é um processo de “comoditizagio pelo desvio”, quando o
valor no mercado de arte é realcado ou intensificado pela colocagio de obje-
tos e coisas em contextos ndo-usuais. Quando pensamos no look high-tech ins-
pirado pela Bauhaus, a funcionalidade de objetos, utensilios domésticos e lo-
cais de trabalho é desviada para a “estética”. Esta é a estética da descontex-
tualizagio (APPADURALI, 1995) que também se faz presente no 4mbito da
arte contemporinea, em que os artefatos culturais e objetos “exéticos” cons-
tantemente sdo considerados obras de arte contemporéinea.

A arte pop, por exemplo, ndo cria imagens, mas redimensiona-as, poden-
do representar um desvio dentro do préprio campo. Tal desvio nio é s6 um
instrumento de “desmercantilizacio” do objeto, mas também de intensifica-
cdo (potencial) da mercantilizagdo pelo deslocamento do valor que acompa-
nha esse desvio. A intensificacio da mercantilizagdo na arte faz com que o
habitus seja alterado e conseqiientemente o préprio gosto também.

Na classificacdo de Appadurai, hd quatro tipos diferentes de mercadorias
enquanto produtos estéticos. Elas sdo:

1. mercadorias por destinagio: projetadas pelo seu produtor principalmente
para a troca, como é o caso de uma obra encomendada por alguma institui-
Gao;

2. mercadorias por metamorfose: objetos projetados para outros usos e que
se encontram no estado de mercadoria. Qualquer obra que esteja sendo
comercializada passa por este estado;

3. mercadorias por desvio: objetos colocados na condigdo de mercadoria ape-

sar de serem originalmente protegidos disso. E o caso dos ready-mades,

que foram feitos em pequena quantidade para nio serem explorados co-
mercialmente, no entanto, acabam sendo comercializados como qualquer
outra obra;

4. ex-mercadorias: objetos retirados temporaria ou permanentemente do seu
estado de mercadoria e colocados em algum outro estado, como acontece
com antigiiidades ou reliquias, ou ainda na arte pop, que retira objetos do
cotidiano para transforma-los em obras. (MAQUET apud APPADURAI
1995, p. 16)

As obras de arte podem ser posicionadas em qualquer uma das classes
acima, dependendo de sua condi¢do momentéinea na coletividade — sua cir-
culagio ou retirada de circulagao.
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No campo artistico, encontram-se, pois, duas disposigdes simultineas que
orientam a politica em prol da formagdo do mercado dos bens simbélicos: as
rotas vigentes e o desvio dessas rotas. Para Appadurai, a origem da politica
em relagdo as mercadorias € a tensdo entre estas duas tendéncias:

1) um interesse da elite (ou dos experts) em paralisar completamente o fluxo
de bens, criando um universo fechado de mercadorias e um conjunto rigido
de regulagdes de como elas devem se mover (como prego, barganha etc.); e

2) a natureza competitiva dos que estdo no poder. O desvio é sempre sinal de
criatividade ou crise, tanto estética quanto econdmica, e é estimulado pela
tendéncia das mercadorias de romper os padrées de circulagdo, provocar o
relaxamento das regras e a expansio do préprio conjunto de bens. (APPA-
DURAI, 1995, p. 56-57)

A ampliagio progressiva dos fluxos e canais de troca d4 lugar a inimeros
desvios e distin¢io de valores. No contexto de circulacdo transnacional, em
que multiplas possibilidades de troca sdo possiveis, lidamos com um univer-
so simbélico amplo e complexo. No entanto, as condigdes de existéncia po-
dem nos oferecer pistas em direcido a formagido de suposto gosto estético
internacional.

Como vimos, o campo é modificado de acordo com a maneira pela qual as
posi¢coes sdo ocupadas e mobilizadas, as posi¢coes sdao negociadas entre os
agentes em termos de trocas de capital cultural. H4, portanto, espago para a
livre agéncia, que pode, inclusive, alterar a disposi¢ao dos elementos estrutu-
rais. Ao mesmo tempo, o “intérprete” da comunidade estd envolto em deter-
minadas circunstancias (condigdes de existéncia) que condicionam a recep-
cdo e a distingcdo que se faz dos significados. Voltemos entio ao habitus: po-
demos pensi-lo enquanto uma predisposi¢ao do agente em ocupar determi-
nado espaco social no campo. Conforme Fish (1995), podemos compreen-
der a formagio do gosto pelo intérprete da seguinte forma:

1) a atividade de atribuigao de valores tem lugar a partir do sistema de signifi-
cados de que participa o intérprete;

2) aqueles que participam da valoragdo o fazem de forma imperativa e nio
condicional (eles nio sdo relativistas); e

3) a despeito de sua atitude imperativa se enraizar em um conjunto de cren-
Gas, essas crengas nao sao individuais ou idiossincraticas, mas sim conven-
cionais (o intérprete nao é solipsista). (p. 321)

Dessa forma, se torna possivel, a partir de circunstincias transnacionais,
criar “interpretagdes transnacionais” e “significados transnacionais”.
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No campo artistico contemporéneo, as “negociagdes” de valores, materi-
ais ou subjetivos, dio-se dentro de fluxos transnacionais de circulagio de in-
formacoes e mercadorias. Tais fluxos sdo, acima de tudo, economicamente
motivados e, muitas vezes, as praticas e negociagdes ocorrem como transago-
es comerciais. Nestes termos, a troca é a origem do valor e ndo o oposto, e a
politica (num sentido amplo) é o que liga valor e troca na vida social das mer-
cadorias.

As trocas simbélicas se dio a partir de um amplo conjunto de acordos de-
finindo:

1) o que é desejavel, ou seja, o que é artistico (o gosto);

2) o que uma troca razoavel de sacrificios abarca, ou seja, o que essa troca po-
der4 significar em termos de capital cultural;

3) quem est4 autorizado a exercer determinado tipo de demanda efetiva e em

quais circunstincias — quem sdo os experts, consumidores etc. e quais as
instancias de consagracio legitimadas. (APPADURAI, 1995)

Esses atributos delimitam o campo artistico, ou ainda, as circunstancias
nas quais a comunidade interpretativa opera.

Para determinar os limites do que é arte, produto ou utensilio, a comuni-
dade interpretativa se vale da consagracdo de alguns dos canones (como
Duchamp, por exemplo) que se tornam simbolos de identidade e identifica-
cdo da prépria comunidade, preservando-a. Tal canonizagdo, que orienta as
preferéncias e contra a qual se orientam os desvios dentro do campo, é um
instrumento politico de preservagdo do gosto, e acontece pela consagragdo
de obras e nomes, principalmente por mecanismos de exposigdo e difusdo
das imagens. Os espagos de consagragdo — exposi¢oes e mostras internacio-
nais — sdo locais de atuacio dos experts, onde a comunidade como um todo se
faz presente, operando suas préticas do gosto.

Visto isto, podemos avangar na identificagdo das formas de atuagdo da
comunidade interpretativa por meio da anélise de seus campos de atuagio e
da agéncia de um de seus atores: o curador. Procuramos esclarecer os meios
de consagragio dos valores por meio das exibigdes internacionais; notada-

14 Curadores, criticos e marchands sio os canalizadores de capital cultural para o artista e
cuidam de posicionar os trabalhos artisticos no mercado dos bens simbélicos, através
da sua exposicio devidamente calculada em locais de consagragdo. Esses agentes sdo
intermedisrios do artista com o mercado de arte, cumprindo as fungdes de promogio e
comercializagdo das obras e articuladores dos mecanismos de diferenciagio e destaque
do artista dentro do campo.
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mente trés entre as mais de 50 foram escolhidas pelo seu potencial de inter-
nacionalidade e pelo favorecimento da arte contemporinea. Sio elas a XI
Documenta de Kassel (2002), a 50° Bienal de Veneza (2003) e a 25° Bienal
de Sao Paulo (2002).

INSTANCIAS‘DE CONSAGRAGAO

Como vimos com Bourdieu (1996), um trabalho ou atitude artistica nio
tem valor, ou nao é reconhecido como tal, a menos que seja celebrado pela
comunidade — consagrado como o produto de uma tradicdo do gosto. Portan-
to, as obras e nomes precisam ser valorizados pela comunidade para serem
consagrados.

Uma forma de conferir valor aos objetos em sua fase de mercadoria se d4
pelos torneios de valor,'® que sao eventos periédicos complexos, destacados
da rotina da vida econémica. Nestes, o que est4d em questido é, principalmen-
te, a disposi¢do dos simbolos de valor na sociedade. A participagdo nos tor-
neios é um privilégio dos que estdo no poder, e uma forma de embate entre
eles ocorre em tempo e espaco especificos, mas seus resultados e formas sio
importantes para amplas realidades de poder e valor na vida comum, desde
as mais ordindrias (BAUDRILLARD apud APPADURAI, 1995).

Uma forma 6bvia de torneio é o leildo de arte; outras formas que também
guardam caracteristicas semelhantes sdo as exposicoes, as feiras e outras
mostras nacionais ou internacionais — espacos de performance da comunida-
de. O leilao seria uma pratica concreta de troca entre os pares, muito dife-
rente de operagdes comerciais calcadas em rivalidades econdmicas e igualda-
des formais, em que cada um se guia pelo préprio célculo de apropriagio in-
dividual. Nessas instincias de disputa (os torneios de valor), nio importa
quem seja o vencedor do desafio, a fungio essencial do leildo € a instituigdo
de uma comunidade de privilegiados que se definem como tais por uma espe-
culagdo agonistica, de acordo com um corpo de sinais restrito. “(...) A pari-
dade da aristocracia ndo estd meramente na posse de poder, mas no ato cole-

15 Com seus aspectos ladicos, rituais e reciprocos, os torneios dizem respeito “a todos os

processos de transmutacdo dos valores, de uma légica para outra légica de valor que é
observada em determinados lugares e institui¢des” (BAUDRILLARD, 1981 apud APPA-

DURAI, 1995, p. 22).
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tivo e importante de produzir e trocar valores simbélicos” (BAUDRILLARD
apud APPADURAI, 1995, p. 22).

Como vimos, a partir da Revolucdo Industrial e do desenvolvimento dos
métodos de reproducgio de imagens, as obras ganharam status de mercadori-
as. Paralelamente a erosdo de seu valor de culto, a producio artistica foi
imersa, de forma progressiva, em fluxos transnacionais cada vez mais densos,
potencializando seu valor de exposigdo. A distribuigdo das obras pelo sistema
segue a l6gica de mercado. Nio raro, a arte se confunde e se funde 2 publici-
dade, partilhando muitas vezes de suas estratégias de marketing. No entan-
to, o culto a obra de arte, capaz de retird-la dos fluxos regulares de troca de
mercadorias, permanece como uma possibilidade aberta para a relacio entre
espectador e obra (BENJAMIM, 1987; APPADURAI, 1995).

O alargamento dos canais de troca de mercadorias, informagdes e idéias
em escala global, ocorrido, principalmente, nas trés tdltimas décadas, am-
pliou as possibilidades de conformacio de fluxos transnacionais de obras de
arte. A acessibilidade as obras de arte foi “democratizada” com a multiplica-
¢do dos meios de difusdo das artes visuais. O contato se d4 de forma instan-
tinea por meio da Internet, por exemplo, de forma extremamente dinimica
na web art ou em diferentes tipos de instalacdes, nas quais o receptor parti-
cipa da prépria obra, quase como um co-autor. Assim, a obra € viva em sua
prépria circulagdo; no trénsito pelos canais de informagao; é fluida e toma
forma no momento de contato com o receptor.

Nessa conformacio de cenérios, a comunidade elabora novos meios de
canonizagio e de valorizacdo, as instincias de consagragdo do gosto tomam
lugar em ambientes internacionalizados, organizados de forma complexa e
ilustrativa. Nio sé os locais de exibigdo sdo desfronteirizados, como a prépria
produgio artistica assimila essa dimensao e se apropria dela. Teremos, assim,
obras classificadas na categoria de arte global e a comunidade que a legitima,
a comunidade artistica global.

As interpretacdes e finalidades atribuidas as obras de arte variam, como vi-
mos, de acordo com o tempo e o espaco nos quais se situam e pelos quais elas
circulam. As possibilidades sio muito variadas, sendo que cada experiéncia é
particular, dentro de um processo de fragmentagio da identidade dos sujeitos
que ocorre paralelo ao processo de homogeneizagdo — duas direcdes simulta-
neas dentro do processo de globalizacio (FEATHERSTONE, 1995). A orien-
tagdo para o movimento de globalizagdo no campo das artes visuais produz
uma comunidade interpretativa permeada por uma “cultura da globalidade”.
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H4 um movimento global de circulagdo de valores simbélicos e econdmi-
cos, que parte dos principais centros produtores, notadamente, Europa e Es-
tados Unidos da América, e um movimento de recriagio, de resgate da tradi-
cdo local, que talvez se delineie nas margens desse movimento global. O mo-
vimento das margens tem lugar nas grandes exposigoes e bienais internacio-
nais. O arranjo da comunidade artistica internacional aventa a possibjlidade
de uma repeticio criadora nos termos de Benjamim — um movimento margi-
nal que estranha o centro com uma nova possibilidade de criagdo no seu mo-
mento presente. Ou, pode ser o contririo, uma repetigdo estéril, um movi-
mento do centro em dire¢do ao préprio centro, que abarca minorias e exclui-
dos num processo unificador dos fluxos culturais.

Nossa perspectiva nio se prende nem a uma nem a outra possibilidade,
ela compreende as duas e entende os fluxos transnacionais de arte como espa-
cos complexos nos quais convivem forgas divergentes — desvios e tendéncias.

OS INTERCAMBIOS SIMBOLICOS

Nos fluxos transnacionais de arte uma rede global de trocas toma forma a
partir da interagdo dos diferentes agentes. As rotas de circulagio das obras se
materializam nas publicacdes especializadas, nas mostras de galerias, nos lei-
16es e feiras, na Internet — meios de difusdo de obras'® (ou de suas represen-
tacoes digitalizadas) e de nomes — e nas exposigoes internacionais: instancias
de consagracdo da comunidade interpretativa.

As bienais, trienais e outras exposi¢des periédicas internacionais, entre-
tanto, tém uma particularidade: sdo entrecruzamentos e aglutinagoes de to-
das as rotas de circulacido das mercadorias artisticas. Sdo espetaculos,'” com
data e hora marcada, em torno dos quais as demandas e propostas de todos
os agentes envolvidos no jogo simbélico do gosto se conformam: hé publica-
coes (por vezes mais do que apenas o catalogo), hé projetos especiais de ar-

16 Como é o caso da web art, modalidade que contou com espagos especiais de exibigdo
nas trés exposi¢oes analisadas neste artigo.

17 Segundo Guy DEBORD (1972), o espetaculo apresenta-se como uma enorme positivi-
dade indiscutivel e inacessivel. Ele nada mais diz que “o que aparece é bom, o que é
bom aparece”. A atitude que ele exige por principio € esta aceitagdo passiva que de fato
ele ja obteve pela sua maneira de aparecer sem réplica, pelo seu monopélio da aparén-
cia (p. 16).
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tistas, hd féruns de discussdo, discussdo de conceitos, iniciativas de educacio
e h4 transacdes comerciais, nio de compra e venda de obras, mas de valoriza-
cdo e desvalorizagdo econdmica.

Muito embora a distincia entre marchand e colecionador venha diminu-
indo gradativamente, a exposi¢do permanece como prética necessaria a legi-
timagdo do trabalho dos artistas, uma fungdo que vai além do simples supri-
mento do mercado ou regulagio dos pregos (HUYSSEN, 1994). Quando
um artista é convidado para expor em grande exibigio internacional, seu no-
me entra para uma rota de circulacdo privilegiada. A partir de entao, ele é
um nome consagrado pelo meio internacional de arte e o preco de sua obra
na galeria cresce, bem como o valor simbélico dela. A circulagio dos bens
simbdlicos pelo sistema estd, portanto relacionada a consagracio de obras e
nomes, que por sua vez é submetido ao escrutinio do curador.

As exposi¢des retiinem — abrigando simultaneamente, tempos e espacos
diversos em forma de obras de arte — todos os elementos necessarios ao ri-
tual da consagracido dos cidnones: um ambiente grandioso, artistas, experts,
espectadores e obras. A exposi¢do é um espaco performético da comunidade
artistica, onde se confrontam os agentes do campo artistico e seu observador
mais alheio e mais rigoroso — justamente, por nio partilhar/compreender as
peculiaridades do universo da arte — o espectador. O jogo do gosto vai sendo
desdobrado, de forma dindmica, com a participacdo do espectador, que por
sua vez estd disposto a se inserir na disputa de reconhecimento de valores
que é operada por todos.

Podemos pensar a exposi¢ao como um lugar de contemplagio, que pro-
porciona a experiéncia estética, no sentido de experimentagao do objeto ar-
tistico. Essa contemplagido, no entanto, é orientada pela narrativa construida
pela exibicio, que relaciona os objetos dotando-os de circunstincias especifi-
cas e retirando-os de seu contexto original. Como afirma Moriconi (1997):

A histéria de dessublimagio na arte tem sua prépria complexidade. Relacio-
na-se de cara com a mercantilizagdo do objeto de arte. (...) O que a fungao es-
tética faz é justamente separar um conjunto de mercadorias e revesti-las da
aura do sublime, destinando-a a outros usos, relacionados com a transmissao
(ou seja, a reprodugio social) — transmissdo do saber coletivo, transmissdo do
patriménio. O objeto de troca é investido de novos valores — torna-se objeto de
ascese, de disciplinarizacao, de culto laico, de meméria afetiva individual e
coletiva. (p. 68; grifos nossos)

H4 trés elementos determinantes numa exibicdo: a audiéncia e suas qua-

Fronteira, Belo Horizonte, v. 4, n. 7, p. 7-35, jun. 2005 23



Camila Campelo Bechelany

lidades culturais, determinantes da demanda em relagdo ao que ela espera
encontrar; o objeto e a intengdo do artista expressa por meio dele; e a prépria
leitura estética e classificacdo do objeto feitas pelo exibidor. O que se confi-
gura nesse cenario é uma tensdo constante entre as expectativas e praticas de
cada agente. Em decorréncia desse jogo, o gosto vai sendo legitimado e “apre-
sentado” a audiéncia. Ainda com Moriconi (1997):

Na esfera da cultura, tal como definida pela sociologia e pela antropologia, os
valores sdo estratégias discursivas para a afirmagao de for¢as e para a contes-
tagao de forgas por outras for¢as. Essas forgas atravessam transversalmente
todos os corpos pulsionais — individuais, grupais, territoriais. (...) O que estd
em permanente alteracdo sdo as relagdes entre as forgas. Todas as esferas
préticas, cada qual na sua jurisdigdo, estdo constantemente distribuindo e re-
distribuindo os fluxos pulsionais através da disputa entre valores (p. 69-70;
grifos nossos)

De fato, em alguma medida, a exibi¢do é uma instancia independente dos
objetos exibidos, uma vez que “the mode of installation, the subtle messages
communicated through design, arrangment, and assemblage, can either aid
or impede our appreciation and understanding of the visual, cultural, social
and political interest of the objects and stories exhibited in museums (or
exhibitions)” (KARP; LAVINE 1991, p. 13-14). Assim, uma exibigao € capaz
de legitimar um objeto enquanto arte ou ndo, tornando-se uma instancia de
consagragio. A inserc¢io do objeto e sua colocagdo pensada e construida em
uma exposi¢ao internacional de arte contemporanea desloca-o para a catego-
ria de objeto de arte contemporanea internacionalmente reconhecido. Esse
objeto contar4, a partir de entdo, com um reconhecimento de autent1c1dade
por parte da comunidade interpretativa.

Esse poder de legitimagio das exibigdes remonta aos museus modernos,
que transformavam ostentagdes de poder material em ostentagdes de poder
espiritual, de forma que os objetos de arte representavam o produto da geni-
alidade. Essa recodificacio tornou-se possivel pelo advento da nova discipli-
na de “histéria da arte” utilizada pelos estados modernos como um instru-
mento de pedagogia nacional. Dessa forma os museus de arte representam o
gosto e as concepgdes estéticas da comunidade interpretativa artistica, con-
tando também com uma identidade especifica.

A consagragio da arte contemporinea nos espagos de exibigao supde ne-
cessariamente uma alusio aos cdnones. Os cinones sdo nomes consagrados
no meio e que servem como referéncia a classificagdo da comunidade. As
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Bienais de Veneza e de Sdo Paulo contam sempre com algum espago para a
exposi¢do de cinones da arte moderna e/ou contemporanea.

A equipe curadora constréi uma narrativa que serd “lida” pelo espectador.
As préticas de exibigdo podem exaltar ou deturpar o valor estético de uma
peca. O lugar do objeto dentro da exposicgdo, a luz e outros aparatos técnicos
sdo elementos necessariamente levados em consideracio nas exposicdes de
arte. No caso da arte recente feita, muitas vezes, com o fim tnico de exibi-
¢do, a narrativa pode se tornar mais instantinea ou rarefeita, mas nio menos
influente. Nio h4 exibi¢do sem uma proposi¢io, um tema, um questiona-
mento, ndo hi exibicdo neutra.

It seems axiomatic that it is not possible to exhibit objets without putting a
construction upon them. Long before the stage of verbal exposition by label
or catalogue, exhibition embodies ordering propositions. There is no exhibiti-
on without construction and therefore — in a extended sense — appropriation.

(BANXADALL, 1991, p. 34)

O modo como as mostras sio montadas, sua estrutura e metodologia, seu
histérico, os patrocinadores e entusiastas, seu processo de institucionaliza-
¢do sdo elementos que podem indicar concepgdes sobre o gosto e os valores
simbélicos da comunidade internacional de arte contemporidnea. Como vi-
mos, as exposi¢des sdo como narrativas da comunidade, no 4mbito das quais
os valores simbélicos sdo reproduzidos e negociados.

OS INTERPRETES DA COMUNIDADE E AS
PRATICAS DE ELABORACAO DO GOSTO

A complicada colaboragio e competigao
entre os experts do mundo da arte, nego-
ciadores, intelectuais, e consumidores é
parte da economia politica do gosto. (AP-

PADURAI, 1995, p. 45)

Gozando de um alto grau de capital simbélico,'® os agentes reconhecidos
como experts tém posicdes privilegiadas dentro do campo artistico. Desses

18 “J’appelle capital symbolique n’importe quelle espéce de capital (économique, cultu-
rel, scolaire ou social) lorsqu’elle est percue selon des catégories de perception, des
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experts, aqueles que atuam como curadores dispdem de grande influéncia, j4
que operam como os agenciadores'® do gosto. Para manter sua posicio e se
proteger dos constrangimentos politicos implicados, a comunidade interpre-
tativa controla as trocas simbdlicas cada vez mais dindmicas.

A curadoria apareceu no final do século XX como atividade administrati-
va e de gestdo financeira dos projetos artisticos. Com o tempo, o curador
passou a contribuir na construgdo do préprio evento, exercendo fungdes di-
versas, tais como “criticismo, interpretagdo, mediagdo publica e até mesmo
mise-en-scéne” (HUYSSEN, 1994, p. 41), o que pode ser um resultado da
popularizagdo das exposigdes de arte. Com as mudangas ocorridas em mea-
dos do século XX e a utilizagdo da reprodutibilidade técnica na arte — mar-
cando o inicio da pés-modernidade — o habitus desse agente que antes estava
ligado somente ao campo econdémico se conforma diferentemente: o curador
passa a ter um nivel de capital social mais elevado no campo artistico, ga-
nhando largo espago de atuacgdo e assumindo novas fungdes, dentre elas a de
conceber um tema e escolher artistas para as exposicoes ou saldes.

Para Andreas Huyssen, o ato de “curar” hoje nio significa desempenhar a
funcdo de guardido de cole¢des como no passado. “Pelo contrario, curar sig-
nifica mobilizar colecdes, colocd-las em agdo nas paredes dos museus parti-
culares em todo o mundo e, principalmente, na cabega dos espectadores”
(HUYSSEN, 1994, p. 42). O curador é um colecionador: alguém que se
apropria do objeto artistico dando-lhe um carater particular articulado 2 sua
tese (BENJAMIM, 1995). Concebendo o tema, dispondo as pegas no espago
expositivo ou compondo uma colegdo, o curador constréi uma narrativa que
serd lida pelos espectadores e, nesse processo, nio preserva as obras. Rein-
venta-as num trabalho de interpretagdo a partir de suas condicdes de exis-
téncia no campo.

No caso das mostras internacionais de arte contemporanea, o trabalho
curatorial se desdobra a partir de um tema previamente elaborado e em tor-
no do qual se constréi a tese curatorial: um argumento em relagio a arte con-

principes de vision et de division, des systémes de classement, des schémes classifica-
toires, des schémes cognitifs, qui sont, au moins pour une part, le produit de I'incorpo-
ration des structures objectives du champ considéré, c-a-d de la structure de la distri-
bution du capital dans le champ considéré.” (BOURDIEU, Pierre. Raisons pratiques.
Seuil, 1994, p. 161 Disponivel em: <http://www.homme-moderne.org/societe/socio/
bourdieu/lexique/index2.html>. Acesso em: 15/5/2003).

'¥ Agenciadores no sentido de suas priticas implementarem uma articulagio entre a es-
trutura do gosto e a intervencio individual.
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tempordnea e seus questionamentos frente a realidade, que define os propé-
sitos da exibigdo. A tese curatorial é concebida pela equipe de curadores que
orienta a montagem e define a disposigdo das obras no espaco da exposigio,
seguindo determinadas técnicas e priticas de montagem que respondem 2
construgdo da narrativa. O curador contemporineo é responsavel:

1) pela administragdo do evento (ou, a0 menos, pela parte artistica deste);

2) pela concepgio do tema; e

3) pela selecdo dos artistas e das obras.

Atuando diretamente nas instincias de consagracio do mundo da arte,
formando e propagando o gosto por meio de suas escolhas e estratégias de
exposi¢do, o curador tem grande responsabilidade na atribuicio de valores
aos bens simbélicos do campo. As escolhas e opinides em relagio ao que é ar-
tistico ou ndo, ao que deve ser exposto ou ndo, estio relacionadas as “condi-
coes de existéncia” que orientam as praticas de escolha e as teses curatoriais
(BOURDIEU, 1996). Transitando entre o campo artistico e 0 campo merca-
dolégico, o curador é um articulador da circulagdo de obras e de nomes, ele
é um conasseur acima de tudo. Conhecedor da histéria da arte e conhecedor
do meio, estd préximo dos artistas e dos diretores de instituigdes.

A escolha de um artista por um curador respeitado no meio internacional
pode consagri-lo dentro do meio. O caso do escultor congolés Bodys Isek
Kingelez é ilustrativo. Em 1992, suas obras foram exibidas na Casa das Cul-
turas do Mundo,?° sob curadoria de Alfons Hug. A exposicio foi considerada
um exotismo 2 época. A partir de entdo o artista foi convidado a participar de
vérias bienais, inclusive da 25 Bienal de Siao Paulo (HUG, 2002).

Um importante meio de circulagdo dos valores no campo da arte contem-
porinea sio as publicagdes, principalmente catélogos de exposi¢des e mono-
grafias ou resonnés de artistas, que difundem as imagens fotogréficas das
obras, acompanhadas de textos ilustrativos ou descritivos, geralmente escri-
tos por curadores e criticos. Os catélogos tém a fungio de registro literério e
histérico das exposicdes internacionais, o que é particularmente importante
na arte contemporanea, que utiliza freqiientemente suportes desmaterializa-
dos.?! Essas publicagdes, veiculos de difusdo e legitimagdo da comunidade,
sdo instrumentos auxiliares na comoditizagdo das obras.

we

20 A Casa das Culturas do Mundo é um dos principais espagos para exposigao de artes
visuais de Berlim.

21 E importante observar que a grande parte das obras contemporéneas tem cariter exibi-
tério, como instalagdes, performances e videos (mais de 80% das obras expostas na

Fronteira, Belo Horizonte, v. 4, n. 7, p. 7-35, jun. 2005 27



Camila Campelo Bechelany

Neste artigo utilizamos catdlogos de trés exposigdes como meio de conta-

to com nosso objeto empirico — a comunidade interpretativa — e fazemos, a
partir deles, uma leitura do discurso de seu personagem modelar: o curador.
As teses curatoriais de trés curadores internacionais exemplares — Okwui
Enwezor,?2 Francesco Bonami?® e Alfons Hug?* — sdo nossa matéria-prima

A

22

tltima Docurnenta de Kassel (2002) foram videos, na Bienal de Veneza 2003 foram

40% de videos e na Bienal de Sao Paulo 20%). H4 outros trabalhos que se desfazem em

pouco tempo, aqueles com materiais orgénicos por exemplo, ou performances e outros

trabalhos conceituais presenciais.

Enwezor foi o diretor artistico da Documenta 11, em Kassel, na Alemanha, de 8 de ju-

nho a 15 de setembro de 2002, tendo sido o primeiro curador ndo-europeu da exposi-

cdo. Nascido em 1963 em Kalaba, Nigéria, uma pequena cidade na fronteira com a Re-
publica de Camardes.

* Cresceu em Enugu, no leste da Nigéria, e em 1983 mudou-se para Nova York para
comegar seus estudos em Ciéncias Politicas, no Jersey City State College. E poeta,
critico e curador de arte.

« Em 1997 dirigiu a Segunda Bienal de Joanesburgo e contribuiu com o catlogo da 47°
Bienal de Veneza.

e Em 2001, durante a montagem da Documenta 11 vivia entre Nova York, Chicago,
Londres e Kassel.

« Atualmente trabalha como curador adjunto de Arte Contemporanea do Art Institute
of Chicago.

« E editor e fundador do Nka: Journal of Contemporary African Art, um periédico
de critica artistica co-editado pelo African Studies Center da Cornell University. E o
primeiro periédico internacional desse tipo dedicado ao estudo cientifico e exibigdo
de arte contemporénea africana e de descendentes africanos. (Informagdes disponi-
veis em <www.universes-in-universe.de>, <http://www.camwood.org/pguest2.htm>
e, http://www.ihc.ucsb.edu/events/current/enwezorsymp/)>.

Bonami foi o diretor artistico da 50° Bienal de Veneza, de junho a setembro de 2003.

 Nascido em 1955 em Florenga, Itilia. :

* Vive nos Estados Unidos desde 1987.

* Atualmente, é o curador sénior no Museu de Arte Contemporénea de Chicago, mem-
bro da junta permanente da Manifesta (Bienal Européia).

* Foi membro do comité cientifico da primeira Trienal de Yokohama de 2001.

* Participou da curadoria do Aperto 93 da Bienal de Veneza.

* Foi curador da Segunda Bienal de Santa F¢, da Bienal Européia e da Manifesta 3 e de
vérias outras exposicoes na Europa e Estados Unidos.

« Publicou os livros Echoes: contemporary art at the age of endless conclusion, ed.
Monacelli, e Sogni/Dreams com colaboragio de Hans Ulrich Obrist. Também con-
tribuiu com muitos artigos e entrevistas em periédicos e catilogos de arte contem-
porinea. (Disponivel em <http://www.labiennale.org/en/visualarts/director/>)

24 Alfons Hug foi curador da 25° Bienal de Sdo Paulo (2002) e ser4 o curador da 26 (2004).

Ele foi o primeiro estrangeiro a ocupar o cargo de curador geral da Bienal de Sao Paulo,

0 que causou um impacto negativo no meio artistico brasileiro.

e Nascido em 1950, em Hochdorf na Alemanha.

* Estudou Lingiiistica e Literatura Comparada em Freiburg, Berlim, Dublin e Moscou.

 De 1984 a 2000, foi diretor do Goethe Institute de Lagos, Medelin, Brasilia, Caracas
e Moscou.
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para investigar préiticas de operacdo do gosto. Pretendemos, através desse
recurso, aproximarmo-nos da compreensio do funcionamento da “comuni-
dade de arte global”, como ela mesmo se denomina.

Em nossa leitura dos discursos, procuramos responder as seguintes per-
guntas: quais as categorias de classificacdo que orientam as escolhas de um
curador internacional? Qual a concep¢io de arte contemporinea de cada
um? Qual a fungdo de uma exposicdo internacional de arte dentro da comu-
nidade e como se configuram as intengdes desses curadores ao construir a
exposi¢do? Qual a relacdo da globalizacio com a arte contemporanea?

Em geral, as teses curatoriais das grandes exposigdes internacionais obje-
tivam retratar o panorama mundial da arte contemporanea. O curador cum-
pre esta tarefa de dar conta da diversidade do mundo por meio da constru-
¢do de narrativas, embasadas por suas teses curatoriais, que refletem os pro-
cessos artisticos contemporaneos.

H4 uma concepgio difundida dentro da comunidade artistica contempo-
rinea de que a atividade do curador, seu intérprete, deve transmitir fielmen-
te a mensagem da obra, sem mediagio e sem leituras precedentes. O sistema
de significados a que esta concepgio corresponde parece remeter a idéia da
exposi¢do contemporinea de Huyssen (1994), que institui “um terreno que
oferece muiltiplas narrativas de significados, num tempo em que a metanar-
rativa da modernidade perdeu sua persuasio (...); quando a identidade assu-
miu um aspecto mdltiplo e estratificado” (p. 54).

A preservagio das identidades culturais e a tentativa de estabelecer um
panorama geral da realidade permeiam as teses curatoriais das mostras inter-
nacionais; a constru¢ido de uma narrativa singular seria vista como excluden-
te e particularista por esses curadores. Para Francesco Bonami (2003), a cu-
radoria contemporanea deve refletir a diversidade e as contradi¢des da pré-
pria realidade. Segundo ele:

* Foi diretor do departamento de artes visuais da Casa das Culturas do Mundo em
Berlim de 1994 a 1998, quando realizou vérias curadorias de arte africana, latino-
americana e-européia. Dentre elas, a da exposi¢io “The other modern”, de 1997,
com 30 artistas contemporaneos da América Latina, Asia e Africa.

* Foi diretor do Instituto Goethe (Instituto de Cultura Alemi) em: Lagos, Medellin,
Brasilia, Caracas e Moscou, de 1994 a 2000.

* Realiza projetos no Brasil desde 1992 e atualmente (desde 2002) é o diretor do
Instituto Goethe do Rio de Janeiro.

* Foi curador da representagéo brasileira da Bienal de Veneza de 2003 (com obras de
Rosingela Renné e Beatriz Milhazes) e realizou também parte da curadoria da Bienal
do Mercosul 2003.
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A curator accepting his or her own limitations should present an understan-
ding of a world articulated through contradictions inherent in a multiplicity
and diversity of ideas. The ‘Grand Show’ of the 21 century must allow mul-
tiplicity, diversity and contradiction to exist inside the structure of an exhibi-
tion. It must reflect this new complexity of contemporary reality, vision and
emotions. (p. XXI; grifos nossos)

Na tese de Enwenzor (2002) podemos perceber a mesma inflexdo, uma
vez que, para o curador, a exposi¢ao do novo milénio deve configurar a diver-
sidade do mundo contemporaneo:

(...) the exhibition couterpoises the supposed purity and autonomy of the art
object against a rethinking of modernity based on ideas of transculturality. Thus,
the exhibition project of the fifth Platform is less a rceptacle of commodity-
objects than a container of a plurality of voices, a material reflection on a
series of disparate and interconnected actions and processes. (p. 55; grifos
nossos)

Em Hug esta mesma compreensao revela-se em sua preocupagao de favo-
recer artistas do hemisfério sul que, em principio, contam com um déficit de
participacdo nas rotas de circulagdo dos bens simbélicos globais.

Os curadores estudados aqui demonstram a preocupagido em nio ofere-
cer respostas e ndo construir uma narrativa pré-concebida que conecte todas
as obras exibidas em torno de um dnico conceito. A participa¢ao do especta-
dor aparece sempre como uma questao crucial. Para Bonami e Enwezor, o
espectador € a pega central de uma exibigdo de arte.

H4 uma sensacgio de incompletude, de infinitude na construgdo dos tex-
tos que parece carregar a certeza de liberdade total na fruigdo do espectador.
O curador distancia-se o maximo possivel da relacdo obra/espectador, dei-
xando o publico a vontade para construir sua prépria narrativa, seu texto
individual para a infinidade de imagens e estimulos que uma exposicao de
grande porte oferece.

To make an exhibition of art, I would insist on the proposal that the specta-
torship is central and fundamental to all forms of valuation of the visual con-
tent of an exhibition. Spectatorship is that dimension of subjectivity and cons-
ciousness that defines the relation of power to acts of cognition and valuation.
Spectatorship, which takes the carnivalesque as its mode of enunciation, can
only function productively in a democratic, open system. (ENWEZOR, 2002,
p. 54)

30 Fronteira, Belo Horizonte, v. 4, n. 7, p. 7-35, jun. 2005



A comunidade transnacional de arte contemporanea

A preocupagio com a diversidade e a preservacdo das identidades cultu-
rais nas exposicoes internacionais sio sintomas da transformacdo do objeto
de arte em objeto de cultura ou, na perspectiva de James Clifford (1994), o
contrério. Para ele:

Um aspecto crucial da histéria recente do conceito de cultura tem sido a
alianca (e a divisdo do trabalho) desta com a “arte”. A cultura, mesmo sem c
maitsculo, tende para a forma e autonomia estéticas. (...) as idéias de cultura
e as idéias de arte modernas funcionam conjuntamente num sistema de arte-
cultura. (p. 80; grifos do autor)

Vemos, cada vez mais, dentro das esferas de trocas simbdlicas da arte, a
extincdo dos conceitos de alta e baixa cultura, ou ainda, mais especificamen-
te, de high art e low art. A Documenta XI (exposicdo periédica internacional
de arte contemporinea em Kassel, Alemanha, 2002) exibia objetos produzi-
dos por comunidades étnicas em que ndo hd a classificagdo de individuos
como artistas. Esse também é o caso da 4* Bienal do Mercosul (2003), cujo
tema é “Etnografias Contemporaneas”: artefatos culturais como utensilios
histéricos sio dispostos ao lado de obras de arte contemporanea. Retiram-se
objetos de seu contexto original e atribuem-se a eles a fungido de exibigdo
(pratica museolégica comum no século XIX), identificando-os & concepgao
de arte do Ocidente, que tem a exibigdo como caracteristica intrinseca. A
questdo da aproximagio entre high e low art envolve a discussdo da oposicao
entre Ocidente e Oriente e do centro e da periferia e, portanto, toca no
problema da inclusio de individuos (artistas) e culturas, distanciados e mar-
ginalizados nas instincias de consagragdo da arte internacional.

Com a emergéncia de artistas e curadores com orientagdes nio-ociden-
tais, ou melhor, ndo-europeus, a questdo dos limites entre o que é objeto de
arte e artefato de cultura se confundiu e a definicdo da prépria arte global
inclui essa questdo. Identificamos uma compreensio difundida de que a arte
contemporinea deve questionar a massificagdo pelo excesso de informagoes
visuais que provoca a alienagdo do olhar. Essa concepgao nio foge a idéia de
que “o objeto de arte seria aquele capaz de por si romper o fluxo indistinto e
incessante das imagens compensatdrias continuamente ofertadas pelos tec-
nocircuitos da diversdo e da informagio” (MORICONI, 1997, p. 66; grifo do
autor).

A consagragio de artistas de fora do circuito convencional das artes visu-
ais nas exposi¢des internacionais contemporaneas pode representar um des-
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vio dentro dos fluxos da comunidade, no entanto, tal desvio nio desencadeia
a desvaloriza¢do da mercadoria artistica, mas, ao contrario, ele é intensifica-
dor da mercantilizagao através do deslocamento do artefato cultural para a
esfera da arte contemporanea. A partir dai, o objeto circula por rotas consa-
gradas e ganha um valor de troca diferenciado. A vida social desse objeto se
altera e seu valor simbélico poder4 conferir, dqueles que articulam s circu-
lagdo, o status de conhecedores e, conseqgiientemente, membros da comuni-
dade interpretativa.

Os membros da comunidade sdo os articuladores do gosto e devem, por-
tanto, evitar os desvios; no entanto, transformando desvios em rotas domi-
nantes, acabam por preservar o status quo da comunidade. Em seu texto “O
desmanche da cultura”, Mike Featherstone, a certa altura, descreve algumas
“reagdes ao processo de globalismo”. Uma delas é a seguinte:

(...) existem aqueles intelectuais cosmopolitas e intermedidrios culturais, so-
bretudo os pertencentes a geragao pés-Segunda Guerra Mundial que nio pro-
curam julgar as culturas locais em termos de seu progresso em diregao a al-
gum ideal derivado da modernidade, mas que se contentam em interpreté-las
para platéias cada vez maiores, compostas por pessoas que tiveram acesso a
educacio superior, pertencentes a nova classe média, e platéias mais amplas,
integradas a cultura do consumo. Eles tém a capacidade de reapresentar o
exotismo de outras culturas, dos “lugares surpreendentes” e das diferentes
tradigdes para platéias ansiosas por ter uma experiéncia. So capazes de tra-
balhar e viver em terceiras culturas, bem como parecem ter a capacidade de
apresentar as culturas locais a partir de seu interior, “falando sobre elas do
ponto de vista do nativo”. Esse grupo pode ser considerado pés-nostalgico e po-
de relacionar-se com platéias cada vez maiores de uma classe média desejosa
de ter experiéncias com um jogo cultural, que renunciou a ir ao encontro do au-
téntico e do real, que se contenta em ser “pés-turista”, aprecia a reprodugao do
efeito do real, a imersao nele, de maneira controlada ou lidica, e o exame da-
quelas regides que se situam nos bastidores de um palco em que este real se
apéia. (FIEFER, 1985 apud FEATHERSTONE, 1995, p. 138-139; grifos nos-
s0s)

Nessa passagem, os intelectuais cosmopolitas sao os curadores internacio-
nais de arte contemporanea; as platéias, os ptblicos das exposigdes concebi-
das por eles; e o palco, as préprias exposigdes: o espetdculo da “cultura global”.
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ABSTRACT

This article investigates the constitution of an international cogni-
tive universe concerning contemporary artistic preferences, so as to
reflect the limits of a transnational artistic community. In order to
‘do so, it constructs a theoretical model aimed at defining the means
of attributing value to works of art, starting from their circulation
through transnational exchange channels. We verify, based on the
analysis of value consecration and the curator’s activity, that a ‘cul-
ture of globalism’ marks this cognitive universe.

- Key words: Transnational flows of values; Sense community; Poli-
tics of taste.
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