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Das Utorias a0 Megcapo

O que significa ser moderno? E possivel condensar as mterpretagoes
atuais dizendo que quatro movimentos basicos constituem a modernida-
de: um projeto emancipador, um projeto expansionista, um projeto reno-
vador e um projeto democratizador.

Por projeto emancipador entendemos a secularizacio dos campos
culturais, a produgio auto-expressiva e auto-regulada das priticas simbé-
licas, seu desenvolvimento em mercados autdnomos. Fazem parte desse
movimento emancipador a racionalizagdo da vida social ¢ o individualis-
mo crescente, sobretudo nas grandes cidades.

Denominamos projeto expansionisia a tendéncia da modernidade
que procura estender o conhecimento ¢ a posse da natureza, a producio,
a circulagio e o consumo dos bens. No capitalismo, a expansao esta moti-
vada preferencialmente pelo incremento do lucro; mas num sentido mais
amplo manifestase na promocao das descobertas cientificas e do desen-
volvimento industrial.

O projeto renovador abrange dois aspectos, com frequéncias comple-
mentares: de um lado, a busca de um aperfeicoamento e inovacao inces-
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santes, proprios de uma relacao com a natureza € com a sociedade Hbera-
da de toda prescricao sagrada sobre como deve ser o mundo; de outro, a
necessidade de reformular vérias vezes os signos de distingio que o con-
sumo massificado desgasta.

Chamamos projeto democratizadoro movimento da modernidade que
confia na educacdo e na difusio da arte e dos saberes especializados para
chegar a uma evolugdo racional e moral. Compreende a ilustracio até a
Unesco, 0 positivisimo até os programas educativos ou de popularizacio da
ciéncia e da cultura empreendidos por governos liberais, socialistas e as-
sociacoes akternativas € independentes.

A IMAGINACAO EMANCIPADA?

Esses quatro projetos, ao se desenvolver, entram em conflito. Num
primeiro acesso a esse desenvolvimento contraditdrio, analisaremos uma
das utopias mais enérgicas e constantes da cultura moderna, de Galileu
as universidades contemporaneas, dos artistas do Renascimento as vanguar-
das: construir espacos nos quais o saber e a criacio possam desenvolver-
se com autonomia. Contudo, a modernizacio econdmica, politica e tec-
nolbgica — nascida como parte do processo de secularizagio e indepen-
déncia — foi configurando um tecido social envolvente, que subordina as
forcas renovadoras ¢ experimentais da producio simbélica.

Para captar o sentido dessa contradicio, ndo vejo lugar mais propi-
cio gque o desenconire ocorrido entre a estética moderna e a dindmica
socioecandmica do desenvolvimento artistico. Enquanto os tedricos e his-
toriadores exaltam a autonemia da arte, as praticas do mercado e da co-
munica¢iao massiva — incluidos as vezes os museus — fomentam a depen-
déncia dos bens artisticos de processos extra-estéticos.

Partamos de trés autores, Jirgen Habermas, Pierre Bourdieu e Ho-
ward 3. Becker, que estudaram a autenomia cultural comoe componente
definidor da modernidade em suas sociedades: Alemanha, Franca e Esta-
dos Unidos. Apesar das diversas histbrias nacionais e de suas diferencas
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tedricas, desenvolvem andlises complementares sobre o sentido seculariza.
dor que tem a formacao dos campos (Bourdieu) ou mundos (Becker) da
arte. Encontram na producao auto-expressiva e auto-regulada das praticas
simbolicas o indicador caracteristico do seu desenvolvimento moderno.

Habermas retoma a afirmacio de Max Weber de que o moderno se
forma quando a cultura se torna independente da razio substantiva con-
sagrada petfa religido e pela metafisica e se constitui em trés esferas auté-
nomas: a ciéncia, a moralidade e a arte. Cada uma se organiza num regi-
me estruturado por suas questdes especificas - o conhecimento, a justi-
¢a, 0 gosto ~ ¢ regido por instancias proprias de valor, ou seja, a verdade,
a retidao normativa, a autenticidade e a beleza. A autonomia de cada do-
minio vai-se institucionalizando, gera profissionais especializados que se
tornam autoridades especialistas de sua drea. Essa especializagio acentua
a distancia entre a cultura profissional ¢ a do piblico, entre os campos
cientificos ou artisticos e a vida cotidiana. Contudo, os filésofos da ilustra-
¢a0, protagonistas dessa empresa, propuseram-se a0 mesmo tempo a di-
fundir os saberes especializados para enriquecer a vida cotidiana e a or-
ganizar racionalmente a sociedade. O crescimento da ciéncia e da arte,
liberados da tutela religiosa, ajudaria a controlar as forcas naturais, ampliar
a compreensac do mundo, progredir moralmente, tornar mais justas as
instituicdes e as relacdes sociais.

A extrema diferenciacio contemporinea entre a moral, a ciéncia ¢
a arte hegemanicas, ¢ a desconexzo das rés com a vida cotidiana, desa-
creditaram a utopia iluminista. Néo faltaram tentativas de conectar o co-
nhecimento cientifico com as praticas ordindrias, a arte com a vida, as
grandes doutrinas éticas com a conduta comum, mas o resultado desses
movimentos foram pobres, diz Habermas, Seri entio a modernidade uma
causa perdida ou um projeto inconchiso? A respeito da arte, sustenta que
devemos retomar e aprofundar o projeto moderno de experimentacio
autonoma a fim de que seu poder renovador nio se esgote. Ao mesmo
tempo, sugere encontrar outras vias de insercao da cultura especializada
na praxis cotidiana para que esta n&o se empobreca na repeticio de tra-
di¢oes. Isso talvez possa ser realizado com novas politicas de recepgio ¢
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apropriagaoc dos saberes profissionais, democratizando a iniciativa social,
de maneira que as pessoas cheguem “a ser capazes de desenvolver insti-
tuicbes proprias, que ponham limites & dinirnica interna, e 20s imperati-
vos de um sistema econdmico quase auténomo e de seus complementos
administrativos™.

A defesa habermasiana do projeto moderno recebeu criticas, como
a de Andreas Huyssen, que o acusa de purificar facilmente a modernidade
de seus impulsos niilistas e anarquistas. Atribui esse recorte ao propésito
do filésofo de resgatar o potencial emancipador do iluminismo frente a
tendéncia cinica que confunde razio e dominacio na Franca e na Alema-
nha no inicio dos anos oitenta, quando pronuncia a conferéncia ao rece-
ber o Prémioc Adorno®. Em ambos os paises, os artistas abandonam os com-
promissos politicos da década anterior, substituer os experimentos docu-
mentais em narrativa e teatro por autobiografias, a teoria politica € as ¢ién-
cias socials por revelagdes miticas e esotéricas. Enquanto para os franceses
a modernidade seria antes de mais nada uma questao estética cuja fonte
estaria em Nietzsche e Mallarmé, e para muitos jovens alemies desfazer-se
do racionalismo equivaleria a libertarse da dominacao, Habermas tenta
recuperar a versao liberadora do racionalismo promovida pela ilustraczo.

Sua leitura iluminista da modernidade pareceria estar condiciona-
da, acrescentamos, por dois riscos que Habermas detectou nas oscilagdes
modernas. Ao examinar Marcuse e Benjamin, anotou que a superacio da
autonomia da arte para cumprir fungdes politicas poderia ser nociva, como
ocorreu na critica fascista 4 arte moderna ¢ em sua reorganizacdo a servi-
co de uma estética de massa repressora‘”‘; na critica recente aos poés-moder-
nos aponta que o esteticismo aparentemente despolitizado das dltimas
geragoes tem aliancas ticitas, e as vezes explicitas, com a regressio neo-

1. Jargen Habermas, “La Modernidad, un Provecio Incomipleto”, em Hal Foster e efii, La Posmodernidad,
Barcelona, Kairos, 1985.

2. Andreas Huyssen, “Guiz del Posmodernismo”, Punto de Vista, ano X, . 28, abrikjutho de 1987, separa-
12, pp. XX-XXVIL

3.Jurgen Habermas, “Walter Benjamin”. etw: Perfiles Filoséfico-Politicss, Madrid, Taurus, 1975, pp. 302 ¢ ss.
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conservadora®, Para refutd-los, Habermas aprofunda essa leitura seletiva
da modernidade, que niciou em Conocimiento e Interés, com o fim de res-
tringir a heranca iluminista & sua vocacio emancipadora. Assim, retira do
projeto moderno o que hd de opressor e torna dificil pensar qual o signi-
ficado de a modernidade trazer a racionalidade e o que a2 ameaga juntos.

A trajeidria de Habermas exemplifica como o pensamento sobre a
modernidade se constréi em didlogo com autores pré-modernos e pds-
modernos, segundo as posicdes que os intérpretes adotam no campo ar-
tistico ou intelectual. Nio seria conseqtiente com o proprio reconhecimen-
to que Habermas faz da inserao da teoria nas préticas sociais ¢ intelectu-
ais, continuar a reflexdo filoséfica com investigacdes empiricas?

Dois socidlogos, Bourdieu ¢ Becker, revelam que z cultura moderna se
diferencia de todo o periodo anterior 20 constituirse em €Spaco autbnomo
dentro da estrumira social. Nenhum dos dois trata extensamente a questao da
medernidade, mas seus estudos tenram explicar a dindmica da cultura em
sociedades secularizadas nas quais existe uma avancada divisio técnica e social
do rabalho e as institui¢des estdo organizadas segundo um modelo fiberal.

Para Bourdieu, nos séculos XVI e XVI}, iniciase um periodo diferen-
te na historia da cultura, a0 se integrarem com relativa independéncia os
campos artisticos ¢ cientificos. A medida que sao criados museus e galerias,
as obras de arte sio valorizadas sem as coacdes que lhes impunham o po-
der religioso ao encomenda-as para igrejas ou o poder politico para os
paldcios. Nessas “instancias especificas de selecio e CONSagracao”, os arts-
tas Ja ndo competem pela aprovagio teolégica ou pela curnplicidade dos cor-
tesaos, mas sim pela “legitimidade culturai™. Os saldes literdrios e as edito-

4. Jirgen Haberenas, ELDiscurso Filasdfico de la Modernidad, ofr. ait.. Ver também o prélogo des tradutores fran-
ceses dessa obra, Christian Bouchindhomme ¢ Rainer Rochlitz, que mostram como se formoua obra
habermasiana da ltima década em polémica com osusos alemies das criticas ao mundo moderne fi-
tas por Derrida, Foucault e Bataille { Le Discourse philasophiquee dela modernitd, Paris, Gallimard, 1988).

5. Pierre Bourdieu, “Campo Intelectual y Proveeto Creador”, em Jean Pouilion, Problemas del Estrugturalismo,
México, Siglo XXI, p. 185. Quiros textos sobre 2 tenria bourdicana dos campos sae Le Marché des biens
stnboligues, Paris, Centre de Sociolagie Européenne, 1970, ¢ “Quelques proprictésdes champs”, Questions
de soctalogie, Paris, Minuit, 1980, A versio espanhola desse Gltimo livro, intieutada Sociologia y Cultura (Mé-
xico, Grijalbo, 1990), inclui umaintroducio nossa que ampliaaanilise que fazemos aqui de Bourdicu.
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ras reorganizarao no mesmo sentido, a partir do século XIX, a pritica lite-
raria. Cada campo artistico — assim como os clentistas com o desenvolvimen-
to das universidades laicas - torna-se um espaco formado por capitais sim-
bélicos intrinsecos.

A independéncia conquistada pelo campo artistico justifica a auto-
nomia metodologica de seu estudo. Diferentemente de grande parte da
soclologia da arte e da literatura, que deduzem o sentido das obras a par-
tir do modo de produgio ou do estrato social de origem do autor, Bour-
dieu considera que cada campo cultural é regido por leis proprias. O que
o artista faz estd condicionado pelo sistema de relacdes que estabelecem
os agentes vinculados com a produgao e circulacio das obras, mais que pela
estrutura global da sociedade. A investigacio socioldgica da arte deve exa-
minar como se formou o capital cultural do respectivo campo € comao se
luta por sua apropriagao. Os que detém o capital e os que aspiram a pos-
sui-lo promovem batalhas que sido essenciais para entender o significado
do que € preduzido; porém essa competicdo tem muito de cumplicidade
e através dela também se afirma a crenca na autonomia do campo. Quando
nas sociedades modernas algum poder estranho ao campo — a Igreja ou
O governo ~ quer intervir na dindmica interna do trabalho artistico me-
diante a censura, os artistas suspendem seus confrontos para aliar-se em
defesa da “liberdade de expressio™

Como se concilia a tendéncia capitalista a expandir o mercado, me-
diante 0 aumento de consumidores, com essa tendéncia a formar ptbli-
cos especializados em ambitos restritos? Nao é contraditéria a multiplica-
cao de produtos para o incremento dos fucros com a promocio de obras
Ginicas nas estéticas modernas? Bourdieu di wma resposta parcial a essa
questio. Observa que a formacio de campos especificos do gosto e do
saber, em que certos bens sio valorizados por sua escassez ¢ limitados a
consumos exclusivos, serve para construir e renovar a distincio das elites.
Em sociedades modernas e democraticas, onde nio ha superioridade de
sangue nem titulos de nobreza, o consumo se torna uma area fundamen-
tal para instaurar € comunicar as diferencas. Ante a relativa democratiza-
¢do produzida ao massificar-se o acesso aos produtos, a burguesia precisa
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de ambitos separados das urgéncias da vida pritica, onde os objetos sejam
organizados — COMo nos museus — por suas afinidades estilisticas e nio por
sua utilidade.

Para apreciar uma obra de arte moderna, é necessario conhecer a
histéria do campo de producao dessa obra, ter a competéncia suficiente
para distinguir, por seus tragos formais, uma paisagem renascentista de
outra impressionista ou hiper-realista. Essa “disposicdo estética”, que se
adquire por pertencer a uma classe social, ou seja, por possuir recursos
econdmicos ¢ educativos que também sio escassos, aparece como um
“dom™. nao como algo que se tem, mas ao que se €. A separacio do cam-
po da arte serve a burguesia para simular que seus privilégios se justificam
por algo mais que pela acumulacio econdmica. A diferenca entre forma
e funcao, indispensavel para que a arte moderna tenha podido avancar
na experimentacao da linguagem e na renovagao do gosto, duplica-sc na
vida social numa diferenca entre os bens (eficazes para a reproducio mate-
rial) e os signos ({iteis para organizar a distingio simbélica). As socieda-
des modernas necessitam ao mesmo tempo da divulgagdo— ampliar o mer-
cado e o consumo dos bens para aumentar a margem de lucro - e da dis-
tingdo— que, para enfrentar os efeitos massificadores da divulgacio, recria
0s signos que diferenciam os setores hegemdnicos.

A obra de Bourdieu, pouco atraida pelas indastrias culturais, nio nos
ajuda a entender o que ocorre quando até os signos e os espacos das eli-
tes se massificam ¢ se misturam com os populares. Teremos que partir de
Bourdieu, mas ir além dele para explicar como se reorganiza a dialética
entre divulgacio e distingdo quando os museus recebem milhdes de visi-
tantes e as obras literdrias cldssicas ou de vanguarda sio vendidas em su-
permercados ou se transformam em videos.

Mas antes completemos a andlise da autonomia do campo artistico
com Howard S. Becker Por ser milsico, além de cientista social, é particu-
larmente sensivel ao cardter coletivo e cooperativo da producio artistica.

* No espanhol, a palavra don term uma ambigiiidade mais marcada que no portugués entre um Lo
de honra que designa uma categoria social ¢ um talento especial inato. [N. das T.]
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Aisso se deve que sua sociologia da arte combine a afirmacao da autono-
mia criadora com wn suti reconhecimento dos lagos sociais que a condi-
cionam. Diferentemente da literatura e das artes plasticas, em que foi mais
f4ci] construir a ilusdo do criador solitirio, genial, cuja obra nio deveria
nada a ninguém mais que a si mesmo, a realizacao de um concerto por
uma orquestra requer a colaboracao de um grupo numeroso. Implica tam-
bém que os instrumentos tenham sido fabricados e conservados, que os
misicos tenham aprendido a tocd-dos em escolas, que se faga propagan-
da do concerto, que haja publicos formados através de uma historia mu-
sical, com disponibilidade para assistir ¢ entender. Na verdade, toda arte
supde a confeccio dos artefatos materiais necessarios, a criacao de uma
linguagem convencional compartilhada, o treinamento de especialistas e
espectadores no uso dessa linguagem e a criacio, experimentacao ou mis-
tura desses elementos para construir obras particulares.

Seria possivel argumentar que nessa constetacao de tarefas ha algu-
mas excepcionais, realizdveis apenas por individuos peculiarmente dota-
dos. Mas a histéria da arte estd repleta de exemplos nos guais € dificil es-
tabelecer tal demarcacio: os escultores e muralistas que encarregam aiu-
nos e ajudantes de parte do trabalho; quase todo o jazz no qual a compo-
sicae ¢ menos importante que a interpretacao e a improvisagao; obras
como a de John Cage e Stockhausen, que deixam partes para que © exe-
cutante as construg; Duchamp quando poe bigodes na Mona Lisa € trans-
forma Leonardo em “pessoal de apoio™ Desde que tecnologias mais avan-
cadas intervém criativamente no registro e reprodugdo da arte, a frontei-
ra entre produtores ¢ colaboradores se torna mais incerta: o engenheiro
de som efetua montagens de instrumentos gravados em lugares separados,
manipula e hierarquiza eletronicamente sons produzidos por masicos de
diversas qualidades. Ainda que Becker sustente que o artista pode ser de-
finido como “a pessoa que desempenha a atividade central sem a qual o

trabatho ndo seria arte™, dedica o maior espaco de sua obra a examinar

6. Howard 8. Beckes, Art Wardds, Berkeley/Los Angeles/London, University of California Press, 1982, cap.
i, pp. 24-25.
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como o sentido dos fendmenos artisticos $0 construidos num “mundo de
arte” relativamente autbnomo, nio pela singularidade de criadores excep-
cionais, mas sim pelos acordos gerados entre muitos participantes.

As vezes, os “grupos de apoio” (intérpretes, atores, editores, opera-
dores de cimera) desenvolvem seus proprios interesses ¢ padroes de gos-
to, de modo que adquirem lugares protagdnicos na realizacio e transmis-
sao das obras. Dal que o que acontece no mundo da arte seja produto da
cooperacao, mas também da competicio. A competicio costuma ter con-
dicionamentos econdmicos, mas se organiza principalmente dentro do
“mundo da arte” segundo o grau de adesio ou transgressio as convencées
que regulamentam uma pratica. Essas convengdes (por exemplo, o niime-
ro de sons que devem ser utilizados como recursos tonais, os instrumen-

- tos adequados para tocd-los e as maneiras pelas quais podem ser combi-

nados) sio homologaveis 20 que a sociologia ¢ a antropologia estudaram
COmMO ROrmas ou costumes, € s¢ aproximam do que Bourdieu chama de
capital cultural.

Compartilhadas ¢ respeitadas pelos misicos, as convencdes tornam
possivel que uma orquestra funcione com coeréncia ¢ se comunique com
o pablico. O sistema socioestético que rege o mundo artistico impoe for-
tes restricoes aos “criadores” e reduz a um rinimo as pretensoes de ser
um individuo sem dependéncias. Contudo, existem dois tracos que dife-
renciam esse condicionamento nas sociedades modernas. De um lado, sdo
restricoes convencionadas dentro do mundao artistico, n2o resultantes de
prescricoes teoldgicas ou politicas. Em segundo lugar, nos filtimos séculos
foram abertas cada vez mais as possibilidades de escolher vias nio conven-
clonais de produgio, interpretacio e comunicacio da arte, motivo pelo
qual encontramos maior diversidade de tendéncias que no passado.

Essa abertura e pluralidade é prépria da época moderna, em que as
liberdades econdmicas e politicas, a maior difusio das técnicas artisticas,
diz Becker, permitem que muitas pessoas atuern, juntas ou separadas, para’
produzir uma variedade de fenémenos de maneira recorrente. A organi-
zacao social liberal (ainda que Becker nio a chame assim) deu a0 mundo

artistico sua aulonomia, estd na base da maneira moderna de fazer arte:



40 CULTURAS HIBRIDAS

corn uma autonomia condicionada. E, a0 mesmo tempo, o mundo artisti-
co continua tendo uma relagio interdependente com a sociedade, como
se vé quando a modificacao das convengdes artisticas repercute na orga-
nizacao social. Mudar as regras da arte nio € apenas wmn problema estéti-
€Oz questiona as estruturas com que os membros do mundo artistico es-
tao habituados a relacionarse, e também os costumes e crencas dos re-
ceptores. Um escultor que decide fazer obras com terra, ao ar livre, ndo
colecionaveis, esta desafiando os que trabalham nos museus, os artistas que
aspiram a expor ncles ¢ os espectadores que véem nessas mstituicoes re-
cintos supremas do espirito.

As convengoes que tornam possivel que a arte seja um fato social, 20
mesmo tempo que estabelecem formas compartithadas de cooperacio e
compreensio, também diferenciam os que se instalam em modos ja con-
sagrados de fazer arte dos que encontram a arte na ruptura das conven-
¢oes. Nas sociedades modernas, essa divergéncia produz duas maneiras de
integracao e discriminagao com respeito 2o publico. De um lado, o traba-
lho artistico forma um “munde” préprio em torno de conhecimentos e
convengoes fixados por oposicao ao saber comum, ao que se julga indig-
no para servir de base a uma obra de arte. A maior ou menor competén-
cia para apreender esses sentidos especializados distingue o publico “assi-
duo e informado” do “ocasional”, distingue o pablico que pode “colabo-
rar plenamente” ou ndo com os artistas na empresa comum de levar a cena
uma obra e de recebé-la, que é o que the da vida®.

De outro lado, os inovadores corroem essa cumplicidade entre cer-
to desenvolvimento da arte e certos publicos: ds vezes, para criar conven-
¢Oes inesperadas que aumentam a distdncia em relacio aos setores ndo pre-
parados; em outros casos — Becker d4 muitos exemplos, de Rabelais a Phil
Glass - incorporandoe a linguagem convencional do mundo artistico ds
formas vulgares de representar o real. Em meio a essas tensdes s¢ consti

tuem as relagbes complexas, nada esquemadticas, entre o hegemdnicoe o

7. ddem, p. T
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subalterno, o incluido € o excluido. Essa & uma das causas pelas quais a
modernidade implica tanto processos de segregacio como de hibridacdo
entre 0s diversos setores soclais e seus sistemas simbélicos.

A perspectiva antropolégica e relativista de Becker, que define o ar-
tistico nao segundo valores estéticos a jriori mas identficanda grupos de
pessoas que cooperam na producao de bens que ao menos eles chamam
arte, abre caminho para analiscs ndo etnocéntricas nem sociocéniricas dos
campos em que sc praticam essas atividades. Sua dedicagio aos processos
de trabalho e agrupamento, mais que s obras, desloca a questao das defi-
nicoes estéticas, que nunca chegam a um acordo sobre o repertorio de
objetos que merece o nome de arte, para a caracterizacio social dos mo-
dos de producdo e interagio dos grupos artisticos. Também permite relacio-
na-los comparativamente entre si e com outros tipos de produtores. Como
Becker diz, na modernidade os mundos da arte sio mltiplos, ndo se sepa-
ram taxativamente entre si, nem do restante da vida social; cada um com-
partitha com outros campos o fornecimento de pessoal, de recursos eco-
ngmicos e intelectuais, mecanismos de distribuicdo dos bens e os pablicos.

E curioso que scu exame das estruturas infernas do mundo artistico
revele conexdes centrifugas com a sociedade, pouco estudadas pela ana-
lise sociologica, externa, de Bourdieu sobre a autonomia dos campos cul-
turais. Ao conirdrio, a obra de Becker & menos sélida quando se ocupa
dos conflitos enfre os integrantes do mundo da arte e entre diferentes
mundos, Ja que para ele as disputas — entre artistas e pessoal de apoio, por
exemplo - sao resolvidas facilmente mediante a cooperacio e o desejo de
culminar o trabatho artistico na obra, ou permanecem como uma tensio
secundaria em relacao aos mecanismos de colaboracio que solidarizam os

-integrantes do mundo artistico, Para Bourdieu, cada campo cultural é

essencialmente um espaco de luta pela apropriacao do capital simbélico,
e em funcio das posicdes que se tém em relacio a esse capital — proprie-
tarios ou pretendentes ~ sio organizadas as tendéncias — conservadoras
ou heréticas. O lugar que o capital cultural ocupa em Bourdieu e a dispu-
ta por sua apropriagio ¢ desempenhado, em Becker, pelas convenvdes e
pelos acordos que permitem que os antagonistas continuem seu trahalho:
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“As convencOes representam o ajuste continuo das partes que cooperan
com relacao as condicdes mutaveis em que elas atuam™.

Situar as praticas artisticas nos processos de produg¢do e reproducio
social, de legitimacao e distingio, deu a Bourdieu a possibilidade de in-
terpretar as diversas praticas como parte da luta simbélica entre as classes
¢ entre diferentes grupos dentro da mesma classe. Também estudou as
manifestacoes artisticas que Becker chama de “ingénuas” e “populares”,
como expressao dos setores médios e dominados com menor integracio
com a cultura “legitima”, autdénoma, das elites.

Ao falar dos setores populares, sustenta que se guiam por “uma es-
tética pragmatica e funcionalista”, imposta “por uma necessidade econd-
mica que condena as pessoas ‘simples’ ¢ ‘modestas’ a gostos ‘simples’ ¢
‘modestos’™; o gosto popular se oporia ao burgués e moderno por ser
incapaz de dissociar certas atividades de seu sentido pradco ¢ darthes outro
sentido estético autdnomo. Por isso, as priticas populares sdo definidas,
e desvalorizadas, mesmo por esses setores subalternos, tendo como refe-
réncia, o tempo todo, a estética dominante, a dos que saberiam de fato
qual € a verdadeira arte, a que pode ser admirada de acordo com a liber-
dade ¢ o desinteresse dos “gostos sublimes”.

Bourdieu relaciona as diversas estéticas e praticas artisticas em um
esquema estratificado pelas desiguais apropriacdes do capitai cultural.
Ainda que 1ss0 lhe dé& um poder explicative em relagio & sociedade glo-
bal que Becker nao atinge, cabe perguntar se os fatos acontecem hoje
desse mode, Bourdieu desconhece o desenvolvimento proprio da arte
popular, sua capacidade de desenvolver formas autdnomas, nao utilitari-
as, de beleza, como veremos em um capitulo posterior, ao analisar o arte-
sanato € as festas populares, Tampouco examina a reestruturacio que
sofrem as formas classicas do culto {as belas-artes) e dos bens populares
ao ser redimensionados dentro da ldgica comunicacional estabelecida
pelas indistrias culturais. '

8. Mdem, p. 58.
9. Pierre Bourdieu, La Distinction, p. 441,
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ACABARAM AS VANGUARDAS ARTISTICAS, RESTAM OS RITUAIS DE INQVACAD

As vanguardas levaram ao extremo a busca de autonomia na arte, e
as vezes tentaram combind-a com outros movimentos da modernidade —
especialmente a renovacio ¢ a democratizacio. Seus dilaceramentos, suas
relacdes conflitivas com movimentos sociais ¢ politicos, seus fracassos co-
letivos e pessoais, podem ser lidos como manifestacdes exasperadas das
contradicdes entre os projetos modernos.

Apesar de hoje serem vistas como a forma paradigmatica da moder-
nidade, algumas vanguardas nasceram como tentativas de deixar de ser
cultos e modernos. Vérios artistas e escritores dos séculos XIN ¢ XX recha-
caram o patrimdnio cultural do Ocidente ¢ 0 que a modernidade vinha
fazendo com ele. Os avancos da racionalidade e do bem-estar burgueses
lhes interessavam pouco; o desenvolvimento industrial e urbano Ihes pa-
recia desumanizante. Os mais radicais transformaram esse rechaco em
exilio. Rimbaud partiu para a Africa. Gauguin para o Tait, a fim de esca-
par de sua sociedade “criminosa”, “governada pelo ouro™ Nolde para os
mares do Sul e para o Japao; Segall para o Brasil. Os que ficaram, como
Baudelaire, atacavam a “degradacdo mecinica” da vida urbana.

Houve, ¢ claro, os que desfrutaram da autonomia da arte e se entu-
siastnaram com a liberdade individual e experimental. O descompromisso
cormn o social se tornouw, para alguns, sintoma de uma vida estética. Téophile
Gautier dizia que “todo artista que se propde outro objetivo que nio seja
o belo nio €, a nossos olhos, um artista™ {...] “Nada & mais belo que o que
nao serve para nada”.

Mas em virias tendéncias a liberdade estética se une i responsabili-
dade ética. Transcendendo o niilisimo dadaista, surge a esperanga do sur-
realismo de unir a revolugdo artistica com a social. A Bauhaus quis apli-
car a experimentacao formal em um novo design industrial e urbano e os
avancos das vanguardas na cultura cotidiana; tentou criar uma “comuni-
dade de artifices sem a diferenciacio de classes que levanta uma barreira
arrogante enire ¢ artesao e o artista”, onde se transcendesse também a
oposicao entre o racionalisimo frio do desenvolvimento tecnolégico e a
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criatividade da arte. Os construtivistas almejaram tudo 1550, mas com me-
Thores oportunidades para inserir-se nas transformacoes da Riissia pds-
revolucionaria: Tatlin e Malevitch foram encarregados de aplicar suas ino-
vagdes em monumentos, cartazes e outras formas de arte ptiblica; Arvartoy,
Rodchenko e muitos artistas foram para as indistrias para reformular o
design, promoveram mudancas substanciais nas escolas de arte a fim de
desenvolver nos alunos “uma atitude industrial em relacio & forma” e de
fazé-los "engenheiros projetistas”, titeis ao planejamento socialista*®. Todos
pensaram que era possivel aprofundar a autonomia da arte e a0 mesmo
tempo reintegra-la a vida, generalizar as experiéncias cultas ¢ transforma-
las em fendmenos coletivos.

Conhecemos os desenlaces. O surrealismo se dispersou e se diluiu
na vertigem das lutas internas e das excomunhdes, A Bauhaus foi repri-
mida pelo nazismo, mas antes da catdstrofe ja se comegava a notar sua
ingénua fusio entre o racionalismo tecnoldgico ¢ a intuigio artistica, as
dificuldades estruturais que havia para introduzir sua renovacio funcio-
nat da produgio urbana em meio as relagdes de propriedade capitalista e
da especulacao imobilidria que a Repibilica de Weimar deixava intactas.
O constrativismo conseguiu influir na modernizacio e socializacio promeo-
vidas na primeira década revolucionaria soviética, mas [inalmente fol su-
focado pela burocratizacdo repressiva do stalinismo e foi substituido pe-
los pintores reahistas que restauravam as tradicoes iconograficas da Rissia
pré-moderna, adaptadas ao retratismo oficial.

A frustragao dessas vanguardas {ol produzida, e parte, pela derro-
cada das condigbes sociais que alentaram seu nascimento. Sabemos tam-
bém que suas experiéneias se prolongaram na historia da arte ¢ na histo-
riz social como reserva utdpica, na qual movimentos posteriores, sobretu-
do na década de 60, encontraram estimulo para retomar os projetos emai-
cipadores, renovadores e democréticos da modernidade. Mas a situagio
atual da arte e de sua inser¢ao social exibe uma heranca languida daque-

180, Boris Arvatov, Arie v Preduceidn, Madrid, Alberto Corazén, 1973,
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las tentativas dos anos 20 e 60 de transformar as inovacdes das vanguar-
das em fonte de criatividade coletiva.

Uma bibliografia incontivel vem examinando as razdes sociais ¢ ¢s-
téticas dessa frustracio recorrente. Queremos propor aqui uma via antro-
pologica, construida a partir do saber que essa disciplina desenvolveu so-
bre o ritual, para repensar ~ a partir do fracasso da arte de vanguarda - o
declinio do projeto moderno.

Ha um momento em que os gestos de ruptura dos artistas que nio
conseguem converterse em afos (intervengoes eficazes em processos so-
clais} tornam-se rifos. O impulso originario das vanguardas levou a associd-
las com o projeto secularizador da modernidade: suas irrupedes procura-
vam desencantar o mundo e dessacralizar os modos convencionais, belos,
complacentes, com que a cultura burguesa o representava. Mas a incor-
poracao progressiva das insoléncias aos museus, sua digestio analisada nos
catilogos e no ensino oficial da arte, fizeram das FUPLUras Wma CoNvencio.
Estabeleceram, diz Octavio Paz, “a tradicio da ruptura”. Nao & estranho,
ent2o, que a producao artistica das vanguardas seja submetida as formas
mais frivolas da ritualidade: os vernissages, as entregas de prémios ¢ as con-
sagracbes académicas.

Mas a arte de vanguarda se transformou em ritual também em ou-
tro sentido. Para explici-lo, devemos introduzir uma mudanca na teoria
generalizada sobre os ritos, Costuma-se estudé-los como praticas de repro-
ducao social. Supde-se que sdo lugares onde a sociedade reafirma o que
¢, defende sua ordem e sua homogeneidade. Em parte, é assim. Mas os
rituais podem ser também movimentos em direcdo a uma ordem diferen-
te, que a sociedade ainda rejeita ou proscreve. Ha rituais para confirmar
as relacoes sociais ¢ darihes continuidade (as festas ligadas aos fendme-
nos “naturais™ nascimento, casamento, morte), e existerm outros destina-
dos a efetuar em cenarios simbélicos, ccasionais, transgressoes impratica-
veis de forma real ou permanente.

11. Octavio Paz, Los Hijps del Limo, México, Joaguin Mortiz, p. 19,
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Bourdieu nota, em seus estudos antropolégicos sobre os Kabyla, que
multos rites nao tém por funcdo unicamente estabelecer as maneiras cor-
retas de atuacdo, e portanto separar o permitido do proibido, mas também
incorporar certas ransgressoes limitando-as. O rito, “ato cultural por ex-
celéncia”, que tenta pdr ordem no mundo, fixa em que contdigdes sao li-
citas “transgressdes necessarias e inevitaveis dos limites®. As transformacdes
histéricas que ameacam a ordem natural e social geram oposicées, confli-
tos, que podem dissolver uma comunidade. O rito € capaz de operar, en-
120, nao como simples reacdo conservadora e autoritaria em defesa da
antiga ordem, conforme se vera mais adiante a propésito da cerimoniali-
dade tradicionalista, mas como movimento através do qual a sociedade
controla o risco de mudanca. As acdes rituais basicas sio, de fato, frans
gressies demegadas. O rito deve resolver, mediante uma operacao socialmente
aprovada e coletivamente assumida, “a contradicio que se estabelece” ao
construir “como separados e antagonistas principios que devem ser reu-
nidos para assegurar a reproducie do grupo™?.

A luz dessa andlise, pademos investigar o tipo peculiar de rituais que
as vanguardas instauram. A literatura sobre ritualidade se ocupa preferen-
clalmente dos rituais de ingresso ou de passagem: quem pode entrar, e com
gue requisitos, €m wma casa ol em uma igreja; que passos devem ser cum-
pridos para passar de um estado civil a outro, assumir um cargo ou uma
honra. As contribuigdes antropoldgicas sobre esses processos foram usa-
das para entender as operacdes discriminatdrias nas instituicdes culturais.
Descreve-se a ritualizacio que a arquitetura dos museus impde ao pabli-
co: itinerarios rigidos, codigos de acdo, para serem representados e atuados
estritamente. Szo como templos laicos que, a semelhanca dos religiosos,
convertem os objetos da historia ¢ da arte em monumentos cerimoniais.

Quando Carel Duncan e Alan Wallach estudam o Museu do Louvre,
observam que o edificio majestoso, os corredores € as escadarias monumen-
tals, a ornamentagao dos tetos, o acimulo de obras de diversas épocas e

12. Pierre Bourdieu, Lo Sens pratigue, Paris, Minuit, 1980, p. 381
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culturas, subordinadas a historia da Franca, compdem um programa ico-
nografico que dramatiza ritualmente o triunfo da civilizacao francesa, con-
sagra-a como herdeira dos valores da humanidade. Em compensacio, o
Musen de Arte Moderna de Nova Jorque se aloja em um edificio frio, de
ferro e vidro, com poucas janelas, como se a desconexo com ¢ mundo
exterior e a pluralidade de percursos dessem a sensacéo de livre opcdo in-
dividual, de poder ir onde se quer. Come se o visitante pudesse homolo-
gar a liberdade criadora que distingue os artistas contemporaneos: “Esta-
mos em ‘nenhum lugar’, em um nada original, wim Gtero, uma tumba, bran-
ca mas sem sol, que parece situada fora do tempo e da hist6ria”. A medida
que se avanga do cubismo ao surrealismo, ao expressionisme abstrato, as
formas cada vez mais desmaterializadas, “assim como a énfase em temas tais
como a luz ¢ o ar, proclamam a superioridade do espiritual e do wansce-
dental” sobre as necessidades cotidianas e terrestres”. Em suma, a rituali-
dade do museu histdérico de uma forma, a do museu de arte moderna de
outra, a0 sacralizar o espaco e os ohjetos ¢ ao impor uma ordem de com-
preensao, organizam também as diferencas entre os grupos sociais: os que
entram € os que ficam de fora; o5 que sao capazes de entender a cerimé-
nia e os que nao podem chegar a atuar significativamente.

As tendéncias poés-modernas das artes plasticas, do happening as por-
Jformances e 4 arte corporal, como também no teatro € na danca, acentu-
am esse sentido ritual e hermético. Reduzem o que consideram comuni-
cacao racional (verbalizacoes, referéncias visuais precisas) e buscam for-
mas subjetivas inéditas para expressar emocoes primérias sufocadas pelas
convencoes dominantes {forca, erotismo, assombro). Cortam as alusoes
codificadas a0 mundo do dia-a-dia, em busca da manifesta¢io original de
cada sujeito e de reencontros magicos com energias perdidas. A forma cool
dessa comunicacao autocentrada que a arte propde, ao reinstalar o rito
como nicleo da experiéncia estética, sdo as performances mostradas em

13. CE. os artigos de Carol Duncan ¢ Alan Walkach, “The Universal Survey Muscura”, Art History, vol. 8,
1. 4, dezembro de 1980, ¢ “Le Musée d'art moderne de New York: Un rite du capitalism wrdil”, Histoire
ot Critigue des Arts, n. 7- 8, dezembro de 1978,
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video: a0 ensimesmamento na ceriménia com o proprio corpo, com o
cédigo intimo, soma-se a relacio semi-hipnética e passiva com a tela. A
conteraplacio retorna ¢ sugere que a maxima emancipagao da linguagem
artistica seja o éxtase imével. Emancipacio antimoderna, posto que elimi-
na a secularizacao da pratica e da imagem.

Uma das crises mais severas do moderno se produz por essa restitui-
¢ao do rito sem mitos. Germano Celant comenta um happening apresen-
tado por John Cage, junto com Rauschenberg, Tudor, Richards e Olsen,
no Black Mountain College:

{...] posto que nio existe idéia matriz da acao, ssa acumulagio de materiais tende a
libertar as diferentes linguagen icao reci énci
guagens de sua condigdo reciproca de dependéncia, e tende

tamsbém a mostrar um “didlogo” possivel entre elas como entidades auténomas e auto-
significantes™.

Ao carecer de relatos totalizadores que organizem a histdria, a suces-
540 de corpos, aches ¢ gestos se torna uma riwalidade diferente da de qual-
quer comunidade antiga ou sociedade moderna. Esse novo tipo de cerimo-
nialidade ndo representa um mito que integre uma coletividade, nem a
narragao autonoma da historia da arte. Nio representa nada, salvo o “nar-
cisismo organico” de cada participante.

“Estamos nos dando ao luxo de viver cada momento por sua quali-
dade tinica. A improvisacio nio é histérica”, declara Paxton, um dos maio-
res realizadores de performances. Mas como passar, entao, de cada explo-
sao Intima ¢ instantinea ao espeticulo, que supde algum tipo de duracio
ordenada das imagens e didlogo com os receptores? Como ir dos enuncia-
dos soitos ao discurso, dos enunciados solitarios i comunicacao? Da pers-
pectiva do artista, as performances dissolvem a busca de autonomia do campo
artistico na busca de emancipacao expressiva dos sujeitos, e, como geral-
mente 0s sujeitos querem compartithar suas experiéncias, oscilam entre

4. Germano Celant, intervencio em "Fl Arte de fa Performance”, Teoria y Crities, Bucnos Alres, Asociacién
Internacional de Criticos de Arte, 0.2, dezembro de 1979, p. 32,
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a criacio para st mesmos e o espetaculo: freglientemente, essa tensao éa
base da seducao estética.

Essa exacerbacdo narcisista da descontinuidade gera um novo tipo
de ritual, que na verdade é uma conseqiincia extrema do que as vanguar-
das vinham fazendo. Nés os chamaremos ritos de egresso. Dado que o mé-
ximo valor estético € a renovacao incessante, para pertencer ao mundo da
arte n&o se pode repetir o ja feito, o legitimo, o compartilhado. Devem-se
iniciar formas de representacac nao codificadas {do impressionismo ao sur-
realismo), inventar estruturas imprevisiveis (da arte fantistica a geométri-
ca}, e relacionar imagens que, na realidade, pertencem a cadeias seman-
ticas diversas e que ninguém tinha associado (dos collages as performances;.
Nao ha pior acusacao contra um artista moderno do que apontar repeti-
¢des em sua obra. Segundo esse sentido de fuga permanente, para estar
na histdria da arte, & preciso estar saindo constantemente deia.

Nesse ponto, vejo uma continvidade socioldgica entre as vanguardas
modernas e a arte pdsmoderna que as renega. Ainda que os pés-moder-
nos abandonem a no¢ao de ruptura — fundamental nas estéticas moder-
nas e usern imagens de outras épocas em seu discurso artistico, seu modo
de fragmentd-las ¢ desfigurd-las, as leituras deslocadas cu parddicas das
tradicoes, restabelecern o carter insular e auto-referido do mundo da arte.
A cultura moderna se construiu negando as tradigoes e os territorios. Seu
impulso ainda vigora nos museus gue procuram novos publicos, nas ex-
periéncias itinerantes, nos artistas que usam espacos urbanos isentos de
conotagdes culturais, que produzem fora de seus paises e descontexiua-
lizaim os objetos. A arte moderna continua praticando essas operagoes sem
a pretensio de oferecer aigo radicalmente inovador, incorporando o pas-
sado, mas de um modo nio convencional. Com isso, renova a capacidade
do campo artistico de representar a tltima diferenca “legitima”,

Essas experimentacoes transculturais engendraram renovacoes na
linguagem, no design, nas formas de urbanidade e nos hébitos da juven-
tude. Mas o destino principal dos gestos heréicos das vanguardas e dos ri-
tos desencantados dos pos-modernos foi a ritualizacdo dos museus e do
mercado. Apesar da dessacralizagio da arte ¢ do mundo artistico, dos
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novos canais abertos para outros piblicos, os experimentalistas acentuam
sua insularidade. O primado da forma sobre a funcio, da forma de dizer
sobre o que se diz, exige do espectador uma disposicio cada vez mais cul-
tivada para compreender o sentide. Os artistas que incluem na propria
obra a interrogagio sobre o que a obra deve ser, que nao apenas eliminam
a iluszo naturalista do real e 0 hedonismo sensorial, mas que também fa-
zem da destruicdo das convengdes, mesmo as do ano passado, seu modo
de enunciagao pléstica, garantem, por um lado, o proprio dominio sobre
seu campo - diz Bourdieu ~ mas, por outro lado, excluem o espectador
que nao se disponha a fazer de sua participagzo na arte uma experiéncia
igualmente inovadora. Asartes modernas e pés-modernas propdem uma
“leitura paradoxal”, pois supdem “o dominio do cédigo de uma comuni-
cacdo que tende a questionar o cédigo da comunicacio™?.

Os artistas garanter realmente o dominio sobre seu campo? Quem
se apropria de suas ransgressoes? Ao aceitarem os ritos de egresso, a fuga
incessante como a2 maneira moderna de fazer arte legitima, o mercado
artistico ¢ os museus nao submetem as mudancas a2 um enquadramento
que as limita e controlar Qual €, entao, a funcio social das priticas artisti-
cas? Ndo thes foi atribuida ~ com éxito - a tarefa de representar as trans-
formacdes sociais, de ser o palco simbdlico onde acontecem as transgres-
soes, mas dentro de instituicoes que limitam sua acdo e eficicia para que
nao perturbem a ordem geral da sociedade?

L necessario repensar a eficacia das inovagdes e das irreverdncias
artisticas, os limites de seus sacrilégios rituais. As tentativas de romper ile-
soes na superioridade e no sublime da arte (insoléncias, autodestruicées
de obras, a merda do artista dentro do museu) sio, no fim das contas,
segundo Bourdieu, dessacralizacdes sacralizantes “que nunca escandalizam
senao aos crentes”. Nada exibe melhor a tendéncia ao funcioramento
ensimesmado do campao artistico gue o destino dessas tentativas de sub-

15. Pierre Bourdicu, "Disposition esthétique ¢t compétence artistique”, Les Tomps Modernes, n. 295, feve-
reiro de 1971, p. 1352,
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versao, aparentemente radicais, que “os guardides mais heterodoxos da
ortodoxia artistica” finalmente devorami€,

£ possivel continuar afirmando, com Habermas, que a modernida-
de € um projeto inconcluso mas realizivel, ou devemos admitir — com os
artistas ¢ tedricos desiludidos — que a experimentacio autbnoma e a in-
sercao democratizadora no tecide social sao tarefas inconcilidveis?

Se queremos entender as contradicdes entre esses projetos moder-
nos, € preciso analisar como se reformulam os vinculos entre autonomia e
dependéncia da arte nas condicdes atuais de producao e circulacio cultu-
ral. Tomaremos quatro interacées das priticas cultas modernas e “autdno-
mas” com esferas “alheias”, como sio a arte pré-moderna, a arte ingénua
e/ou popular, 0 mercado internacional de arte e as inddistrias culturais.

FASCINADOS COM O PRIMITIVO E O POPULAR

Por que os promotores da modernidade, que a anunciam como su-
peracao do antigo e do tradicional, sentem cada vez mais atracdo por re-
feréncias do passado? Nio & possivel dar a resposta apenas neste capitu-
lo. Serd preciso explorar as necessidades culturass de conferir um signifi-
cado mais denso ao presente ¢ as necessidades pofiticas de legitimar a he-
gemonia atual mediante o prestigio do patriménio histérico. Teremos que
indagar, por exemplo, por que o folclore encontra eco nos gostos musi-
cais dos jovens e nos meios eletronicos de comunicacio.

Aqui nos ocuparemos da importincia crescente que os criticos e
musedgrafos contemporaneos dao 4 arte préamoderna e a popular. O auge
que 0s pintores fatino-americanos atingem, no final dos anos 80 e no ini-
cio dos 90, nos museus e mercados dos Estados Unidos e da Europa, nio

i0. Pierre Bourdicu, “La Production de la croyance: Contribution a une écononic des biens symbaligues™,
Aetes de la Recherche en Scioness Seciales, .13, fevereiro de 1977, p. 8.
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pode ser entendido senéo como parte da abertura ao nio-moderno inici-
ada alguns anos antes’’,

Um modo de averiguar o que buscam os protagonistas da arte con-
temporanea no primitivo € no popular & examinar como a colocam em
c€na os museus ¢ o que dizem para justifici-la nos catilogos. Uma exposi-
c&o sintomatica foi a realizada em 1984 pelo Museu de Arte Moderna de
Nova lorque sobre o primitivismo na arte do século XX, A instituicdo, que,
nas aitimas duas décadas, foi a instincia maxima de legitimacio e consa-
gracdo das novas tendéncias, propds uma leitura dos artistas da moderni-
dade que marcava, em vez da autonomia e da inovacio, as semelhancas
formais de suas obras com pecas antigas. Uma mulher de Picasso encon-
trava seu espelho em uma mascara kwakiutl: as figuras alongadas de Giaco-
metti, em outras da Tanzénia; a Mdscara do Temor de Klee, em um deus
guerreiro dos zuni; uma cabeca de passaro de Max Ernst, em uma mésca-
ra tusyan. A exposicao revelava que as dependéncias dos modernos com
relagdo ao arcaico abrangem desde os fovistas até os expressionistas, des-
de Brancusi até os artistas da terra e os que desenvolvem performances ins-
piradas em rituais “primitivos”.

£ de lamentar que as preocupacoes explicativas do fvro-catdlogo se
tenham concentrado em interpretaces detetivescas: estabelecer se Picasso
comprou miscaras do Congo no mercado das puigas de Paris ou se Klee
visitava os museus etnoldgicos de Berlim e da Basiléia. O deslocamento do
foco da arte ocidental e moderna fica na metade do caminho ao preocu-
parse apenas em reconstruir os procedimentos através dos quais objetos
da Africa, Asia e Oceania chegaram 4 Europa e aos Estados Unidos, e de
que modo foram adotados pelos artistas ocidentais, sem COTIP&rar 0§ usos
e significados originais com os que Ihes foram dados pela modernidade.

17. Vérios criticos atribuem essa efervescéneia da arte latino-americana também A expansio da clientela
“hispinica” nos Estados Unidos, 3 maior disponibilidade de investimentos no mercado artstico e 4
proximidade do ¥ Centendrio. Cf. Edward Sullivan, “Miro ¥ Realidad: Arte Latinoamericanc en Es-
tados Unidos”, ¢ Shifra Geldman, “Bl Espirit Latinoamericano: La Perspectiva desde los Estados
Unidos™, Arte en Colombin, n.41L, sciembro de 1989,
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Mas nos interessa, sobretudo, registrar que esse tipo de mostra de grande
ressondncia relativiza a autonomia do campo cultural da modernidade.
Outro caso destacavel fol a exposicao de 1978 no Museu de Arte
Moderna de Paris que reuniu artistas chamados ingénuos ou populares.
Paisagistas e construtores de capelas e castelos pessoais, decoradores bar-
rocos de seus proprios quartos, piniores e escultores autodidatas, fabrican-
tes de bonecos ins6litos em maquinas initeis. Alguns, como Ferdinand
Cheval, eram conhecidos pela difuszo de historiadores e artistas que sou-
beram valorizar obras estranhas a0 mundo da arte. Mas a maior parte ca-
recia de qualquer formacao e reconhecimento institucional. Produziram
sem preocupacoes publicitirias, lucrativas ou estéticas — no sentido das
belas-artes ou das vanguardas — trabalhos nos quais aparecem uma origi-
nalidade ou uma novidade. Deram tratamentos ndo-convencionais a ma-
teriais, formas e cores, que 0s especialistas organizadores dessa exposicao
Julgaram dignos de serem apresentados numn museu. O fivro-catilogo pre-
parado para a mostra tem cinco prélogos, como se o museu tivesse senfti-
do malor necessidade que em outras exposicoes de explicar e de preve-
nir. Quatro deles, em vez de buscar a especificidade dos artistas £Xpostos,
querem entendé-los relacionando-os com tendéncias da arte moderna.
Para Michel Ragon, lembram os expressionistas e surrealistas por sua “ima-
ginacao delirante”, Van Gogh por sua “anormalidade”, ¢ os declara artis-
tas porque sao “individuos solitirios ¢ inadaptados”, “duas caracteristicas
de todo artista verdadeiro™®. O préologo mais saboroso é o da diretora do
museu, Suzanne Page, que explica ter chamado a exposigio Les Singuliers
de I'art porque os participantes sao “individuos livremente proprietirios
de seus desejos, de suas extravagéncias, que impdem ao mundo o selo vi-
tal de sua irredutivel unicidade™. Assegura que o museu nao realiza essa
mostra para buscar uma alternativa para “uma vanguarda fatigada”, mas
para “renovar o olhar ¢ reencontrar o que hé de selvagem nessa arte cul-

tural”.

I8. Michel Ragon, "Lart en pluriel”, em Les Singuliers de Uari, Paris, Musée d"Art Moderne, 1978.
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A que se deve essa insisténcia na unicidade, na pureza, na inocén-
cia, no selvagem, a0 mesmo tempo que reconhecem que esses homens e
mulheres produzem misturando o que aprenderam nas paginas rosas do
Petit Larousse, na Paris Match, na La Tour Eiffel, na iconografia religiosa, nos
Jjornais e revistas de sua época? Por que o museu que tenta desfazerse das
parcialidades j& insustentaveis do “moderno” sente necessidade de elassi-
ficar aquilo que lhe escapa, nio s6 em relacio as tendéncias legitimadas
da arte, mas também aos compartimentos criados para nomear o hetero-
doxo? O prélogo de Raymonde Moulin d4 varias chaves, Depois de apon-
tar que, desde 0 comeco do século XX, a definigio social da arte se am-
plia de maneira incessante e que a incerteza assim gerada levou a rotular
também incessantemente as manifestacdes estranhas, propoe que se con-
sidere essas obras como “inclassificaveis”, e se pergunta pelas razées por
que foram escolhidas. Em primeiro fugar, porque para o olhar culto esses
artistas ingénuos “alcancaimn sua salvacio artistica” 3 medida que “transgri-
dem parcialmente as normas de sua classe™ em segundo, porque

[..] redescobrem no uso eriador do lempe livre — o do Gcio, ou, mais fregientemente,
da aposentadoria - o saber perdido do trabalho indiviso. lsolados, protegidos de todo
contato ¢ de todo compromisso com os circuitos culturais on comerciais, nio sic sus-
peitos de ter obedecido z outra neeessidade que a interior; nem magnificos, nem mal-
ditos, mas inocentes [...]. Em suas obras, o olhar cultivado de uma sociedade desiludida
acredita perceber a reconciliacio entre o principio do prazer e o principio de realidade.

A ARTE CULTA JA NAO E UM COMERCIO DE MINORIAS

Aautonomia do campo artistico, baseada em critérios estéticos fixa-
dos por artistas e criticos, é diminuida pelas novas determinacdes que a
arte sofre de um mercado em rapida expansio, onde sio decisivas forcas
extraculturais. Ainda que a influéncia de demandas alhejas a0 campo so-
bre o juizo estético seja visivel ao longo da modernidade, desde meados
deste século, os agentes encarregados de administrar a qualificacio do que

€ artistico — museus, bienais, revistas, grandes prémios internacionais -
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reorganizam-se em relacao ds novas tecnologias de promocio mercantil ¢
de consumo.

A expansao do mercado artistico de um pequeno circulo de amateurs
¢ colecionadores para um piiblico amplo, freqiientemente mais interessa-
do no valer econdmico do investimento do que nos valores estéticos, alte-
raas formas de avaliar a arte. As revistas que indicam as cotacées das obras
apresentam sua informacdo junto 4 propaganda de companhias de avia-
¢ao, carros, antighidades, imoéveis e produtos de luxo. Uma pesquisa de
Annie Verger sobre as mudangas dos procedimentos de CONSALracao artis-
tica, acompanhando os indices publicados par Connaissance des Arts 1%, ob-
serva que para o primeiro deles, difundido em 1955, a revista consulton
uma centena de personalidades, selecionadas entre artistas, criticos, his-
toriadores de arte, diretores de galeria e conservadores de museus. Para
as listas seguintes, que sio feitas a cada cinco anos, muda o grupo de in-
formantes: inclui ndo franceses (assumindo a crescente internacionaliza-
¢ao do juizo estético) e vio desaparecendo os artistas (de 25% em 1955 a
9,25% em 1961, e nenhum em 1971). Sio incorporados mais coleciona-
dores, conservadores de muscus tradicionais e marchands. As mudancas na
relacdo de consultados, que expressam as modificacdes na luta pela con-
sagracdo artistica, geram outros critérios de sclecio. A porcentagem de
artistas de vanguarda diminui e reaparecem os “grandes mestres”, Jaiquea
modernidade e a inovaczo deixam de ser os valores SUPIEMOs.

As manifestacOes mais agressivas desses condicionamentos extra-es-
téticos sobre o campo artistico se encontram na Alemanha, nos Estados
Unidos ¢ no Japao. Willi Bongard, jornalista de uma revista financeira,
publicou em 1967 a obra Kunst and Kommerz, em que critica as tdticas de
‘comércio de minorias mal administrado” das galerias que carecem de vi-
trines, situam-se em um andar alto e buscam relacdes confidenciais com
sua clientela, expdern os produtos por apenas duas ou trés semanas e con-
sideram 2 publicidade um hixo. Ele aconselha o uso de técnicas avanca-

19. Annie Verger, “L'Art d'estimer Part: Gomment classer Fimcomparable?”, Actes di ba Recherche en Sciences
Seciales, 1.66/67, marco de 1987, pp. 105121
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das de distribuicao e comercializacdo, que de fato adotou a partir de 1970
estabelecendo uma relagio dos artistas mais prestigiados na revista econd-
mica Kapitel e publicando uma revista propria, Art Aktuel, que divulga as
altimas tendéncias do mercado artistico e sugere a melhor maneira de
administrar a prépria colecio.

“Tanto [pelo] prazer”, diza empresa ou o inculto milionério sedento
de prestigio. "0 prazer & todo meu”, responde o ¢ritico ou o conservador
do museu. E assim o didlogo? “Decididamente nio”, conclul o historiador
Juan Antonio Ramirez ao comprovar que os precos mais elevados pagos nos
leildes ndo correspondem s obras que 0s especialistas julgam melhores ou
mais significativas®. Em nenhum pafs € tio evidente a forca dos empresari-
0s, € portanto dos “administradores da arte”, como nos Estados Unidos,
onde esta & uma carreira prospera que pode ser estudada em varias uni-
versidades. Seus graduados, instruidos em arte e em estratégias de investi-
IMEnto, ocupam cargos especiais junto ao diretor artistico nos grandes
museus norte-americanos. Quando planejam sua programacio anual, tém
em mente que o tipo de arte que se promove influi nas politicas de finan-
ciamento € no nitmero de empregos, ndo apenas das instituictes culturais,
mas também o comércio, nos hotéis ¢ nos restaurantes. Essa repercussio
maitipla das exposicdes atrai corporacdes, interessadas em financiar as
mostras de prestigio e usélas como propaganda. Se o campo artistico estd
submetido a esses jogos entre o comércio, a publicidade ¢ ¢ turismo, onde
foi parar sua autonomia, a renovacio intrinseca das buscas estéticas, a co-
municacao “espiritual” com o piiblico? Se o auto-retrato ¥, Picasso pode dar
um lucro de 19,6% ao ano, como ocorren a Wendell Cherry, presidente da
Humana Inc., que o comprou por 5,83 milhdes de délares em 1981 e o
vendeu em 1989 por 47,83, a arte se torna, antes de mais nada, uma area
privitegiada de investimentos. Ou, como diz Robert Hughes, no artigo em
que fornece esse dado, “a full-management art industry ™.

20. Juan Antonic Ramirez, “Una Relacion Impiadica™, Lépiz, Madrid, n. 57, marco de 19892,
21. Robert Hughes, “Art and Money”, Time, 27 de novembro de 1989, pp- 60-68.
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Numa sociedade como a norte-americana, em que a evasio de impos-
tos e a publicidade se eufemizam como parte das tradicdes nacionais de fi-
lantropia e caridade, continua sendo possivel que as doacdes aos museus
preservem a espiritualidade da arte™ Mas até esses simulacros comecam a
cair: em 1986 o governo de Reagan modificou a legislagio que permitia de-
duzir impostos com doagdes, recurso fundamental para o crescimento espe-
tacular dos museus desse pais. Se obras de Picasso e de Van Gogh chegam a
40 ou 50 mithoes de dolares, preco que alcancaram na Sotheby’s no fim de
1989, os museus norte-americanos — cujos orcamentos mais altos oscilam
entre dois ¢ cinco milhdes anuais -~ devem ceder as pecas mais cotadas a co-
tecionadores privados. Como essa disparada dos pregos cleva os $eguros —
20 ponto de que uma exposicao de Van Gogh, planejada pelo Metropolitan
Museumn em 1981, custaria hoje 5 bilhdes de délares, s6 para assegurar as
obras — nem esse museu pode conseguir que os quadros passem das cole-
¢oes particulares ao conhecimento piblico. Algumas utopias da moder-
nidade, que estiveram no fundamento dessas instituicdes - divulgar ¢ demo-
cratizar as grandes criacoes culturais, valorizadas como propriedade comum
da humanidade - passam a ser, no sentido mais maligno, pecas de museu.

Se essa € asituagio nas metrdpoles, o que resta da arte e de suas uto-
pias modernas na América Latina? Mari-Carmen Ramirez, curadora de arte
latino-americana da Galeria Huntington, na Universidade do Texas, expli-
ca-me como é dificil para os museus norte-americanos ampliar suas cole-
cdes Incorporando abras classicas e novas tendéncias da América Latina®
quande os quadros de Tarsila, Botero € Tamayo valem entre 300 000 ¢
750 000 dolares™. Muito mais invidvel, obviamente, & qualquer programa

22, E compreensivel que os 80 bilthdes de délares anuais “doados” pelos norte-americanos a atividades
religiosas (47,2%), cducativas (15,8%), artes e humanidacles (6,4%) ajudem a crer que o desinte
resse e 2 gratuidade continuam sendo nicleos orientadores da arte {ef, 0 excelente niimero 116 de
Dasdalus, dedicado 2 “Phitantropy, Patronage, Politics™, especialmente os textos de Stephen R Grau-
bard ¢ Alan Pifer, que oferccer esses dados).

23. Entrevista realizada em Austin em novembro de 1989,

24. Para mais dados, ver o ariigo de Helen-Louise Seggerman, “Latin American Art”, Arf and Auction,
sclembro de 1989, pp. 164-165,
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de atualizacdo nos museus dos paises latino-americanos desamparados por
orcamentos oficiais “austeros” e burguesias pouco habituadas a doacoes
artisticas. A conseqiiéncia ¢ que nos préximos anos o melhor, ou ao me-
nos o mais cotado da arte latino-americana, nio seré visto em nossos pai-
SE5; 08 IMUSCUS S€ Ornarao mais pobres e rotineiros, porque nio terdo com
0 qué pagar nem ao Menos $egUro para que os colecionadores privados
thes emprestem as obras dos maiores artistas do proprio pals.

Annie Verger fala de uma reorganizacio do campo artistico e dos
padroes de legitimacio e consagracio devido ao avanco de novos agen-
tes na competicao do monopdlio da valorizacio estética. No nosso modo
de ver, estamos também diante de um novo sistema de vinculos enire
as instituicdes culturais e as estratégias de investimento ¢ valorizacio do
mundo comercial e financeiro. A evidéncia mais rotunda é o modo como
1n0s anos 8¢ os museus, os criticos, as bienais € mesmo as feiras interna-
cionais de arte perderam a importancia como gestores universais das ino-
vagbes artisticas para se tornarem seguidores das galerfas lideres dos Es-
tados Unidos, Alemanha, Japdo e Franca, unificadas em uma rede co-
mercial “que apresenta, no conjunto dos paises ocidentais e na mesma
ordem de aparicdo, os mesmos movimentos artisticos”, usando, ac mes-
Mo empo, os recursos de legitimacdo simbélica dessas instituicoes cul-
turais ¢ as técnicas de marketing ¢ publicidade massiva®. A internacio-
nalizacao do mercado artistico estz cada vez mais associada 3 transna-
cionalizacao e concentracio geral do capital. A autonomia dos campos
culturais ndo se dissolve nas leis globais do capitalismo, mas se subordi-
na a elas com lacos inéditos.

Ao cenlrar nossa analise na cultura visual, especialmente nas artes
plasticas, estamos querendo demonstrar a perda de autonomia simbdlica
das elites em um campo que, junto com a literatura, constitui o niicleo mais
resistente as (ransformacdes contemporaneas. Mas o culto moderno inclui,

25. Raymande Moulin, “Le Marché et Je musée. La constitution des valeurs artistiques conlemporaines”,
fmime Frongaise de Sociolagie, X30VI, 1085, p-315.
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desde o comeco deste século, boa parte dos produtos que circalam pelas
industrias culturais, assim como a difusio em massa e a reelaboracio que
0s novos meios fazem de obras literarias, musicais ¢ plasticas que antes
eram patriménio distintive das elites. A interaco do culto com os gostos
populares, com a estrutura industrial da produgio e circulaciio de quase
todos os bens simbdlicos, com os padrées empresariais de custo e de efi-
ccia, estd mudando velozmente os dispositivos organizadores do que agora
se entende por “ser culto” na modernidade.

No cinema, nos discos, no radio, na televisio e no video, as rela-
¢oes entre artistas, intermedidrios ¢ pablico implicam uma estética dis-
tante da que manteve as belas-artes: os artistas pdo conhecem o piibli-
co, nem podem receber diretamente suas opinides sobre as obras; os
empresarios adquirem um papel mais decisivo que qualguer outro me-
diador esteticamente especializado {critico, historiador da arte) e to-
mam decisoes fundamientais sobre o que deve ou ndo deve ser produzi-
do e transmitido; as posicdes desses intermediirios privilegiados sao
adotadas dando maior peso ao beneficio econdmico e subordinando os
valores estéticos ao que eles interpretam como tendéncias do mercado;
a informagao para tomar essas decisbes € obtida cada vez menos por
mezo de relacoes personalizadas (como do dono de galeria com seus
clientes) e mais pelos procedimentos eletrénicos de pesquisa de merca-
do e contabilizacdo do rafing ; a “estandardizacio” dos formatos ¢ as
mudancas permitidas siio feitas de acordo com a dinmica mercantil do
sistemna, com o que € manipulavel ou rentdvel para esse sistema e nio
por escothas independentes dos artistas.

E possivel perguntar o que fariam hoje, dentro desse sistema, Leo-
nardo, Mozart ou Baudelaire. A resposta € a que um critico deu: *Nada, a

menos que eles jogassem conforme as regras” .

26. C. Ratehiff, “Could Leonardo da Vinci Make It in New York Today? Not, Unless He Played by the Rules™,
New York Magazing, noverbro de 1978,
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A ESTETICA MODERNA COMOQ IDEGLOG A PARA CONSUMIDORES

Como essas mudancas ainda sio pouco conhecidas ou assumidas
pelos publicos majoritarios, a ideologia do culto moderno — autonomia e
desinteresse pratico da arte, criatividade singular e atormentada de indi-
viduos isolados — subsiste mais entre o grande piblico do que nas elites
que originaran essas Crengas.

Situagdo paradoxal: no momento em que os artistas e os espectadores
“cuitos” abandonam a estética das belas-artes e das vanguardas porque sa-
bem que a realidade funciona de outro modo, as industrias culturais, as
Mesmas que encerraram essas dusdes na producio artistica, reabilitam-nas
em um sisterna paralelo de publicidade e difusio. Através de entrevistas bi-
ograficas de artistas, invencdes sobre sua vida pessoal ou sobre o “angustian-
te” trabalho de preparacao de um fiime ou de uma peca teatral, mantém
vigentes 0s argumentos romdinticos do artista solitario e incompreendido,
da obra que exalta os valores do espirito em 0posicao ao materialismo gene-
ralizado. De modo que o discurso estético deixou de ser a representagio do
processo criador para fornarse um recusso complementar destinado a “ga-
rantir” a verossimithanca da experiéncia artistica no momento do consumo,

O percurso feito neste capitulo mostra outro desencontro parado-
xal: a sociologia da cultura moderna e as praticas artisticas dos lémos vinte
anos. Enquanto filésofos e socidlogos como Habermas, Bourdieu e Becker
véem no desenvolvimento auténomo dos Campos artisticos e cientificos a
chave explicativa de sua estrutura contemporinea, ¢ influenciam na pes-
quisa com essa pista metodologica, os que fazem arte baseiam a reflexio
sobre seu trabalho na descentralizacio dos campos, nas dependéncias
inevitaveis com relacdo ao mercado e as indistrias culturais. £ o que se vé
nao apenas nas obras, mas no frabalho de musedgrafos, organizadores de
exposicdes internacionais e bienais, diretores de revistas, gue encontram
nas Interagdes do artistico com o extra-artistico um nicleo fundamental
do que deve ser pensado e exibido.

A que se deve essa discrepancia? Além das dbvias diferencas de enfo-
que entre uma disciplina ¢ outra, vemos uma chave na diminuicio da cria-

DAS UTOPIAS AQ MERCADC 65

tividade ¢ da forca inovadora daarte de fim de século. O fato de obras plis-
ticas, teatrais e cinematograficas serem cada vez mais colagens de citagdes
de abras passadas néo se explica apenas por certos principios pos-moder-
nos. Se os diretores de museus fazem das retrospectivas um recurso {re-
quente para montar exposicdes, s¢ os museus procuram seduzir o piblico
através da renovacio arquileténica e dos artificios cenograficos, é — também
— porque as artes contemporineas j n2o geram tendéncias, grandes figu-
ras, nem surpresas cstilisticas como na primeira metade do século. Nio
queremos deixar essa observagio com o simples sabor critico que assim
tem. Pensamos que o impulso inovador e expansivo da modernidade esta
chegando a seu limite maximo, mas talvez isso permita pensar em outros
modos de inovagdo que nao sejam a evolucdo incessante rumo ao desco-
nhecido. Concordamos com Huyssen quando afirma que a cultura que vem
desde os anos 70 € “mais amoriz e difusa, mais rica em diversidade e varie
dade que a dos anos 60, na qual as tendéncias e os movimenltos evoluiram
numa seqiiéncia mais ou menos ordenada™.

Por dltimo, devemos dizer que as quatro aberturas do campo artist-
co culto descritas mostram como os agentes da modernidade relativizam
sua autonomia, sua conflanca no evolucionismo cudtural. Mas € necessa-
rio distinguir entre as formas em que as artes modernas interagem com o
alheio nos dois primeiros casos ¢ nos dois Gltimos.

Com respeito 4 arte antiga ou primitiva, e com respeito & arte ingé-
nua ou popular, quando o historiador ou o museu se apoderam delas, o
sujelto da enunciagdo e da apropriacdo ¢ um sujeito culto e moderno.
William Rubin, diretor da exposicio O Primitivismo na Arte do Século XX,
diz em sua extensa introducdo 4 mostra que ndo o preocupa entender a
funcao e o significado originais de cada um dos objetos tribais ou étnicos,
senao “nos termos do contexto ocidental no qual os artistas ‘modernos’

os descobriram™. Vimos na mostra Les Singuliers de 'art a mesma difi-

27. Andreas Huyssen, "En busca de fa Tradicion: Vanguardia y Posmodernismo en los Afos 707, enn Joscp
PicG, Modernidad y Posmodernidad, Madrid, Alianza, 1988, p. 154,

28. William Rubin (ed.}, “Primitivism” in 20th Century Avt, New York, Museum of Modern Art, 1984, vol.
Lpp. 179,
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culdade de historiadores e criticos para deixar de falar de forma elitista
da caltura moderna quando se deparam com a diferenca entre o ingénuo
¢ o popular.

Por outro lado, a arte do QOcidente, confrontada com as forcas do
mercado e da indistria cultural, ndo consegue sustentar sua independén-
cia. O “outro” do mesmo sistema é mais poderoso que a alteridade de cul-
turas distantes, ja submetidas econdmica e politicamente, e também mais
forte que a diferenca dos subalternos ou marginais na prépria sociedade.




