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RESUMO

MARCONDES, Guilherme. Arte e Consagracao: os jovens artistas da arte contemporénea.
Rio de Janeiro, 2018. Tese (Doutorado em Sociologia) — Instituto de Filosofia e Ciéncias
Sociais, Universidade Federal do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2018.

O objetivo desta pesquisa € analisar o processo de transformacdo, construcgéo,
estabelecimento e manutencédo das regras que regem o universo da arte apds o surgimento
da arte contemporanea, conferindo especial destaque as normas e agdes que impulsionam
este novo conjunto de linguagens estéticas. Para tal, recorremos a atuacdo dos jovens artistas
contemporaneos que buscam estabelecer suas carreiras no Brasil. Partindo da hipotese de
que sua interacdo, como produtores de objetos artisticos e acOes estéticas, com agentes
intermediarios (curadores, criticos e galeristas) e instituicdes culturais dedicadas as artes
visuais (espacos efetivamente institucionalizados ou ndo), permite perceber que tipo de
regras vém sendo estabelecidas no campo da arte no Brasil. As normas e processos da arte
contemporanea sdo vivenciados e, por que ndo, desvendados por jovens artistas
cotidianamente, portanto, sua analise podera auxiliar a compreensdo do que o mundo da arte
vem tentando instituir para os jovens que almejam seguir a carreira artistica a partir dos

preceitos da arte contemporanea.

Palavras-chave: Arte Contemporanea; Jovens Artistas; Mudanca; Reconhecimento;

Legitimacdo; Carreira.



ABSTRACT

MARCONDES, Guilherme. Arte e Consagracao: os jovens artistas da arte contemporénea.
Rio de Janeiro, 2018. Tese (Doutorado em Sociologia) — Instituto de Filosofia e Ciéncias
Sociais, Universidade Federal do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2018.

The objective of this research is to analyze the process of transformation, construction,
establishment and maintenance of the rules that govern the universe of art after the
emergence of contemporary art, giving special emphasis to the norms and actions that drive
this new set of aesthetic languages. For such, we turn to the work of contemporary young
artists who seek to establish their careers in Brazil. Based on the hypothesis that their
interaction as producers of artistic objects and aesthetic actions with intermediate agents
(curators, critics and gallery owners) and cultural institutions dedicated to the visual arts
(spaces effectively institutionalized or not), allows us to perceive what kind of rules are being
established in the field of art in Brazil. The norms and processes of contemporary art are
experienced and, why not, unveiled by young artists daily, therefore, their analysis can help
to understand what the art world has tried to institute for young people who aim to follow

the artistic career from the precepts of contemporary art.

Keywords: Contemporary Art; Young Artists; Change; Recognition; Legitimation; Career.
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| Apresentacao

Situacdo 1: O artista dos editais

O més ¢ julho, e nesta altura do ano, Josué, artista visual em inicio de carreira, com
28 anos, ja se inscreveu em dez editais, incluindo para residéncias artisticas e também para
exposicoes coletivas de museus e galerias. Nao foi aprovado em nenhum. Seu trabalho é
desenvolvido a partir de site specifics. Josué esta em crise com sua carreira. Ndo sabe se ha
um problema em sua produgéo, que, talvez, ndo seja consistente, ou com as comissoes
avaliadoras, que discordam de sua poética artistica. Ele se pergunta que tipo de relacéo
pessoal deveria ter com outros profissionais da arte para ser aprovado. Além de se perguntar
se deve ou ndo parar de produzir. Para ele, a sua producao é constituinte de seu ser no mundo,
mas, a0 mesmo tempo, suas contas ndo param de chegar e ele se divide entre sua producao
artistica e alguns poucos trabalhos como mediador de exposi¢cGes em um centro cultural. O
trabalho de mediacédo, efetivamente, o pde em contato com a producdo artistica, mas ndo do
modo como deseja. Ele ndo quer mais ser intermediario entre o objeto de arte de um outro
artista e o publico. Josué almeja ser um artista consagrado e ter espaco para suas obras em
museus, centros culturais, galerias e colec@es. Muitas sdo as questdes que o afligem neste

momento de sua vida.

Ele cadastrou seu e-mail para receber as noticias veiculadas por uma grande mailing
list do mundo das artes. Nela, é noticiada uma série de oportunidades de residéncias,
empregos, bolsas de estudos e chamadas para exposic¢des coletivas e individuais para artistas,
curadores, estudantes de historia da arte etc. Este més, ele recebeu, através desta lista de e-
mails, a noticia de um edital publico de residéncia para artistas em inicio de carreira, que
produzem poéticas ligadas a arte contemporanea. Para se inscrever neste edital precisou de
um curriculo resumido — com sua formacéo, exposi¢des que participou, residéncias que fez

e outras informagdes que sejam relevantes sobre sua formac&o e inicio de carreira; precisou

L Site specifics surgem nos anos de 1960. Sao trabalhos artisticos pensados, projetados e realizados levando em
conta as caracteristicas naturais dos lugares em que sdo efetivados. Realizados em espacos urbanos ou ndo, 0s
site specifics, através da pesquisa sobre 0 espaco em que as obras serdo produzidas, buscam a incorporagdo das
carateristicas deste espaco fisico nas obras. Ou seja, a paisagem ndo € tratada somente como inspiragdo para a
representacdo do ambiente fisico, 0 ambiente em si é tomado como lécus dos trabalhos artisticos. Para mais,
consultar Lugares Moles, 2007, dissertacdo de mestrado de Jorge Menna Barreto, defendida no Programa de
Pés-Graduacao em Artes da Universidade de Sdo Paulo.
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ainda de um portfolio impresso com até 20 péginas, com imagens de seus trabalhos em alta
qualidade; e, de um projeto de trabalno que deve relacionar sua producdo ao
historico/proposta da instituicdo propositora da residéncia. Tudo isso deve ser enviado pelo
servico postal de entrega rapida. O custo vai ser grande, as imagens precisam ser bem
fotografadas e impressas. Sua conta esta no vermelho. Mas ele quer tentar. Afinal, se for
selecionado, a residéncia pode ser um trampolim para dar visibilidade ao seu trabalho.

Situacdo 2: Vernissage e networking

Séo Paulo. Agosto. Renata veio a So Paulo a trabalho. Ela é uma jovem escultora
que tem uma producdo propria ha cerca de cinco anos; ja participou de exposicdes coletivas,
fez duas individuais, e participou de trés residéncias, uma fora do pais. Mas, Renata ainda
ndo tem contrato com nenhuma galeria, que é o que realmente quer, uma vez que deseja sua
independéncia financeira, trabalhando apenas como artista. Ela ndo queria vir a Sdo Paulo,
porém veio para montar o trabalho de sua chefe, uma artista visual consagrada, que iniciou
sua carreira na década de 1980, na casa de um colecionador. Renata chegou hoje a Sdo Paulo
e volta para o Rio de Janeiro em dois dias. Resolveu aproveitar sua ida para Sao Paulo,
cidade conhecida como o lugar ideal para os artistas, devido ao grande nimero de

instituigdes artisticas e culturais, institucionalizadas ou n&o?.

Apds passar manhd e tarde inteiras na casa do colecionador, montando o trabalho de
acordo com as especificacOes de sua chefe, ela tem uma extensa programacdo. Quer ir a

algumas exposicoes que estdo para fechar e a alguns vernissages.

Em um dos vernissages, Renata viu o trabalho de jovens artistas, produzidos durante
aresidéncia que fizeram em uma instituicdo inaugurada ha cerca de cinco anos. Em um dado
momento, Renata e uma velha conhecida, artista visual e pintora, com quem estava
conversando, foram interpeladas por uma senhora loira que buscava um isqueiro para
acender o seu cigarro. Do isqueiro a conversa foi um piscar de olhos. A senhora se apresentou

como curadora independente. De repente, como que num salto, a mulher pergunta para

2 Por espagos institucionalizados, trato dos lugares reconhecidos no meio artisticos, financiados por instituicdes
publicas ou privadas. E, por espacos ndo institucionalizados, trato dos espagos recentes no universo da arte e
que, por isso, ainda estdo em processo de reconhecimento enquanto instituices relevantes para o meio da arte
(um processo que é efetuado pelos proprios atores sociais da arte).
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ambas as jovens artistas: “qual é a produc@o de vocés?”. A conversa se transformou em uma

quase entrevista de emprego.

Um més depois, ja no Rio de Janeiro, Renata que trocou contatos com a curadora,
recebe um e-mail a convidando para uma reunido por videoconferéncia. Para sua surpresa,
apo6s a conversa com Renata, durante o vernissage em S&o Paulo, a curadora buscou
informagdes sobre o seu trabalho na internet (e também com alguns amigos) e ficou bastante
empolgada. Na conversa pela internet, convidou Renata a participar de uma exposicdo, da

qual é responsavel pela curadoria. A amiga de Renata ndo foi convidada.

Situacdo 3: Entre a formacéo e a galeria

Joana, aluna de historia da arte, tem 34 anos. Embora possa seguir carreira como
professora, seu desejo é dar continuidade a sua producdo artistica. Cursou direito,
comunicacéo social, ciéncias sociais, psicologia e ndo concluiu nenhum dos cursos. Acabou
ingressando no curso de histéria da arte. Entretanto, agora, ao final da graduacéo, ela tem
certeza de que s0 se realizara profissionalmente se levar a fundo sua atuacdo engquanto artista.
Sua producio, ligada a performances®, comecou ha trés anos. Ela ja participou de exposicdes
coletivas mediante selecéo por editais em galerias e centros culturais.

Embora tenha certeza de que sua carreira principal deve ser a de performer, Joana
pensa que o mundo da arte é bastante complicado e muitos anos Sa0 necessarios para
legitimar sua producdo. Por isso, esta estudando para a prova de mestrado de um programa
de pos-graduacdo em artes que incentiva a producdo artistica. Pensa que € necessario ter
alternativas. Neste momento, ela trabalha como assistente de producdo em uma galeria e
quer passar para 0 mestrado com uma boa colocagdo, porque assim, talvez, consiga uma

bolsa gque financie seus dois anos de pesquisa e produgéo.

Para Joana, a universidade parece ser um meio de conhecer mais pessoas, se
aprofundar em suas pesquisas e aprimorar sua poética artistica. Caso consiga a bolsa, poderia
deixar de ser assistente de produgéo — trabalho que ela gosta, mas preferia mesmo cuidar de

sua propria obra.

3 A performance é um género artistico que tem suas bases nos anos 1960 e resulta de uma fuséo de expressdes
artisticas, como: artes visuais, danga, teatro etc.
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As trés situacdes descritas evocam pessoas que conheci durante ou fora do processo
de pesquisa. Ndo ocorreram precisamente como as relatei, nem os perfis descritos séo
exatamente os desses conhecidos, porém, relinem pessoas e fatos de minha vida pessoal e
profissional. Essa tese lida com o entrelagamento fino entre a minha familiaridade com os
fatos e acontecimentos da vida de jovens artistas, a0 mesmo tempo em que pretende analisa-
los e compreendé-los. As situactes, baseadas em historias reais, foram trazidas aqui para
que o(a/x) leitor possa dimensionar, a0 menos introdutoriamente, o teor das relagcdes e
negociagdes que envolvem os atores sociais sobre 0s quais versa esta pesquisa.

Como tenho vinculos pessoais com 0 objeto que ora me proponho investigar, €
fundamental, desde o inicio, situar-me, enquanto pesquisador, em relacdo a ele. De técnico
em producdo cultural a restaurador de pinturas murais, minha trajetoria de formacéo, antes
de ingressar no curso de ciéncias sociais da Universidade Federal do Rio de Janeiro, em
2007, ja estava atrelada ao mundo da arte, embora em esferas um pouco mais distantes da
que hoje procuro analisar. Porém, minha relacdo académica com o universo artistico ndo
ficou tdo distante. Iniciando minhas pesquisas como bolsista de iniciacdo cientifica em 2008,
no Nucleo de Sociologia da Cultura da UFRJ, sob orientacdo das professoras Glaucia Villas
BOas e Sabrina Parracho Sant’anna, tive a carreira de Mario Pedrosa, critico de arte e
militante de esquerda, como objeto de andlise. Ainda na graduacdo, escrevi 0 artigo
Autoridade e Discurso: Uma Analise da Trajetéria de Mario Pedrosa (2011). Neste
trabalho, minha preocupacdo era entender como, através de seu discurso, Mario Pedrosa
adquiriu autoridade frente ao campo da arte. Ja no mestrado, ainda orientado pelas referidas
professoras, desenvolvi uma pesquisa sobre os criticos de arte e 0s curadores de exposigdes.
Em minha dissertacdo, intitulada Arte, Critica e Curadoria: Dialogos sobre Autoridade e
Legitimidade (2014), busquei entender o debate, concernente a esfera da arte, que apregoava
um enfraquecimento da critica de arte, assim como entender o papel dos curadores de
exposicOes, categoria que vem se profissionalizando e que, segundo os debates
contemporaneos, tem se tornado cada vez mais relevante para legitimar a arte. Além disso,
enguanto aluno de graduacéo, mestrado e doutorado ndo deixei de atuar fora da universidade
travando uma fina relacdo com o mundo da arte contemporanea. Profissionalmente, atuei,
por exemplo, como coordenador de pesquisa e memdria de um museu, mediador de

exposicoes, cobrindo folgas como assistente de produgdo em uma galeria e assistente de uma
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artista plastica contemporanea, o que me trouxe vinculos pessoais com outros assistentes de

artistas, mediadores, criticos de arte, curadores e artistas visuais.

N&o poderia deixar de mencionar tais vinculos, pois eles contribuem para a
construcdo de meu olhar sobre o objeto que aqui apresento para fins de investigacdo
socioldgica. Obviamente, meu olhar sobre tal objeto ndo € o mesmo de um sociélogo
brasileiro que vai estudar, por exemplo, a questdo de género no Continente Africano. Meu
estudo se desenvolve em relacdo e a partir do que me é cotidiano. Todavia, 0 estudo do
familiar ndo deve ser tomado como uma impossibilidade. Autores como Gilberto Velho
(1973, 1981), ja argumentavam em favor da “observacdo do familiar”. Neste tipo de
pesquisa, é preciso ter uma constante atencdo com o auto dimensionamento do pesquisador
em relacdo ao objeto que esta analisando. Na realidade, tal necessidade deve estar presente
em qualquer pesquisa de cunho socioldgico e/ou antropolégico, pois tanto o encantamento

quanto o horror por uma “cultura distante” podem causar problemas a pesquisa.

Concordo com o antrop6logo Gilberto Velho quando ele propbe que a analise do
cotidiano do pesquisador (do que lhe € ou ja foi familiar) pode colaborar para a percepgéo
da “[...] mudanca social ndo apenas ao nivel das grandes transformacfes historicas mas
como resultado acumulado e progressivo de decisodes e interagdes cotidianas™ (1981, p. 132).
O texto em questao, pode ser encarado como uma espécie de tratado metodolégico em apoio
as pesquisas de antropologia urbana e suas palavras podem ser lembradas e aqui trazidas
com a finalidade de serem repensadas, como um ponto de partida metodoldgico, uma vez

gue o processo de transformacao social é o foco.

Argumento que minha proximidade em relacdo a meu objeto de pesquisa pode
facilitar o meu entendimento de questdes que, por exemplo, um pesquisador que nao tenha
relagdo com tal esfera social, pode ndo conseguir compreender. Pois afinal, minha
proximidade permite a compreensdo do léxico e das a¢des correntes na esfera da arte; € como
se parte das engrenagens ja estivessem expostas quando do inicio das investigacGes. No
entanto, compreendo também que tal proximidade é problematica, pois caso ndo haja
atencdo na pesquisa, € possivel que sejam feitas confusbes, pensando-se sobre o auto
dimensionamento e o auto distanciamento necessario ao pesquisador. Mas, como ja
mencionado, este € o cotidiano dos pesquisadores, antropdlogos e/ou socidlogos, e tal
atencéo deve ser tanto da parte de quem estuda o que lhe é/foi familiar, quanto de quem

estuda um objeto que néo faz/fez parte de sua vida pessoal.
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Com foco sobre a realidade brasileira, esta pesquisa tem como objeto 0s(as/xs) jovens
artistas contemporaneos e objetiva compreender o universo em que efetivam suas préticas
e negociacdes, a fim de pensar sobre o que seria, de acordo com a hipotese principal desta
tese, 0 momento de (re)estruturacéo das regras do mundo da arte. Pois parto da no¢éo de que
as regras construidas cotidianamente pelos atores sociais da arte, no contexto da arte
contemporanea, ndo sao as mesmas dos canones vigentes durante o periodo da arte moderna
e outros momentos que Ihe precederam. Ligada a este objetivo mais geral, esta a intencéo de
entender como se constréi um artista contemporaneo, partindo da seguinte questdo: como no
inicio de suas carreiras os(as/xs) jovens artistas negociam suas autoimagens perante seus

pares a fim de conquistarem a sua legitimidade e de suas obras no mundo da arte?

H4, ou ao menos havia, uma maxima do senso comum de que “um artista s6 consegue
reconhecimento apds a sua morte”. Efetivamente, as grandes somas alcancadas por obras de
arte, em geral, ndo sdo de artistas em inicio de carreira. Existem inimeros processos pelos
quais os(as/xs) artistas necessitam passar para serem legitimados por seus pares para um dia,
quem sabe, conseguirem reconhecimento as suas obras®. Estes processos de construgéo de
carreiras variam de acordo com 0s conjuntos de regras que vigoram. Por exemplo, se no
século XIX, no Brasil, era preciso estar vinculado & Academia Imperial de Belas Artes® para
ser reconhecido e legitimado, em tempos da arte moderna, pensando-se no inicio do século
XX, seguindo as tendéncias europeias, 0 Brasil e outros paises ocidentais, assistiram a
condenacdo da Academia pelos(as/xs) artistas. Naguele momento estar na Academia era

estar na contramao do fazer artistico ditado pela arte moderna®. Entretanto, atualmente, com

4 Reconhecimento aqui diz respeito ao valor, mas também aos demais critérios (os quais serdo objetos da
analise) que sdo estabelecidos para tratar da qualidade dos objetos artisticos.

5 Criada por iniciativa de Dom Jodo VI, a inicialmente Academia Imperial de Belas Artes, atual Escola de
Belas Artes da UFRJ, foi fundada para incentivar o ensino artistico no Brasil. Assim, a chamada Missdo
Francesa, chefiada por Joaquim Lebreton, primeiro diretor da instituicdo, contribuiu para a viabilizacdo de tal
projeto. Inicialmente, ainda integravam a chamada Missdo, o arquiteto Grandjean de Montigny, o gravador
Charles Pradier, os pintores Jean-Baptiste Debret e Nicolas Taunay, além do escultor Aguste Taunay, sendo
posteriormente incorporados os escultores Marc e Zépherin Ferrez. J& em meados do século XIX, a AIBA era
considerada o principal centro de difusdo de novos ideais estéticos e educativos para o pais, trazendo uma
formalizacdo ao ensino artistico, que se dava em oposicdo ao modelo colonial que a precedia, o qual possuia
um carater mais empirico. Desta forma, a Academia tinha um ensino ligado aos preceitos do classicismo: “a
compreensdo da arte como representacdo do belo ideal; a valorizacdo dos temas nobres, especialmente de
carater exemplar, como a pintura historica; a importancia do desenho como estruturacdo basica da composicao;
a preferéncia por algumas técnicas, como a pintura a éleo, ou de alguns materiais, como 0 marmore e o bronze,
no caso da escultura” (PEREIRA, 2008, p. 61).

¢ Obviamente, houve artistas ligados a Academia que obtiveram éxito em suas carreiras, mas como tendéncia
geral no Ocidente, 0 que se observou foi a consagracdo e o reconhecimento daqueles que ndo tinham uma
producdo propriamente académica e nem tinham vinculos efetivos com a Academia. No Brasil, a atuacdo dos
modernistas vinculados a Semana de Arte de 1922 serve como um exemplo de atuacgao fora da Academia, mas
gue obteve o éxito do reconhecimento. Todavia, é importante frisar que tal argumentacéo trata dos artistas,
pois no caso dos agentes intermediarios da arte (0s criticos de arte, no caso) mesmo que ndo houvesse um cargo
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a construcdo das novas regras para a arte, com o advento da arte contemporanea, observa-se
uma nova aproximagéo entre o sistema artistico e a Academia: néo é raro encontrar artistas

produzindo dissertacdes e teses em cursos de pos-graduacdo em artes, por exemplo.

De fato, os processos de legitimacdo variam de acordo com as regras estabelecidas
pelos diferentes conjuntos de regras sociais, deste modo, a arte moderna deve ser pensada a
partir dos cénones que lhe dao sustentacdo e a arte contemporénea, pelo conjunto
estabelecido de suas normas. Ndo se pode dizer, entretanto, que as praticas artisticas,
abarcadas pelo signo arte contemporanea sdao meras repetices do que era produzido em
tempos de seu advento. Assim, as alteracGes por que passou a arte contemporanea, no que
respeita a conduta de jovens artistas, séo o alvo dessa pesquisa.

Voltando a referida maxima do senso comum, de que s6 se consegue estabelecimento
e reconhecimento como artista visual apos a morte, cabe mencionar a palestra The Superstars
of Contemporary Art: Globalization, Institutional Visibility and Economic Success on the
Market, proferida pelo professor Alain Quemin no dia 7 de abril de 2015, no Instituto de
Filosofia e Ciéncias Sociais da UFRJ. Nesta ocasido, 0 pesquisador francés apresentou sua
pesquisa sobre 0s rankings internacionais que, em sua maioria, procuram dizer quem Sao 0s
agentes sociais da arte mais importantes a cada ano. Entrecruzando a questdo do
reconhecimento artistico, dada por estes rankings, com as questdes econémica e social,
enfocando a nacionalidade e o territério de residéncia dos artistas, Quemin demonstrou que,
mesmo no mundo globalizado contemporaneo, 0s artistas que aparecem em tais avaliacdes
sdo, em geral: homens, brancos, com mais de 50 anos de idade e que ou nasceram ou vivem
ou, ainda, possuem galerias que os representam nos Estados Unidos e/ou na Alemanha. Estes
dados, tratam de inimeras questdes que ndo sao relativas somente ao universo artistico, eles
falam sobre o teor das ligagdes globais que sdo estabelecidas presentemente e também sobre
o perfil socialmente construido como mais importante para os profissionais da arte. Neste
ponto, ndo me refiro ao trabalho de Quemin com o intuito de destrincha-lo, mas sua pesquisa
é importante por dar conta de uma possibilidade mais global de entendimento do

reconhecimento de artistas com producdes ligadas a arte contemporanea.

Apesar dos dados da pesquisa de Alain Quemin, compreendo que eles podem ser

alterados no futuro, uma vez que o atual conjunto de regras da arte reserva um espaco

na Academia, é possivel dizer que sua construgdo argumentativa possuia um teor académico. Mesmo
escrevendo em jornais e revistas, portanto, fora da Academia, muitos criticos aproximavam suas ideias criticas
sobre os trabalhos dos artistas de teorias académicas. Um exemplo brasileiro é Mario Pedrosa.
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importante aos jovens artistas. Nesse sentido, faco eco junto a Nathalie Heinich (2014a),
quando ela argumenta que a ascensdo do sistema de regras ligado a arte contemporanea
causou inumeras alteracGes, dentre elas uma que diz respeito a temporalidade do

reconhecimento dos artistas. Segundo a autora,

[...] enquanto um artista moderno, muitas vezes, precisava esperar muito tempo
antes de realizar suas primeiras exposic@es, receber suas primeiras criticas e
vender suas primeiras obras, um artista contemporaneo pode experimentar uma
ascensdao muito rdpida na cena artistica — como no famoso caso de Jean-Michel

Basquiat, que teve um sucesso dramatico logo depois de seu 20° aniversario”
(20144, p. 383).

Para a sociologa francesa, a possibilidade de reconhecimento de um artista ainda jovem,
tornou-se uma desvantagem para os artistas mais velhos. Enquanto isso, ao tomarmos ciéncia
do trabalho de Quemin, podemos falar sobre as vantagens conferidas a artistas mais velhos.
Pensando sobre o contexto e 0 objeto desta tese, é possivel argumentar tanto em termos de
vantagens (por exemplo, uma proliferacdo de editais voltados a jovens artistas) como de
desvantagens (por exemplo, o prestigio internacional, efetivamente, pode ainda estar
atrelado aos artistas mais velhos, sendo o caso de Basquiat uma excecdo). Fato é que
os(as/xs) jovens artistas sdo importantes para a esfera da arte contemporanea, e, por isso,
sdo foco desta tese. Parte-se do pressuposto de que as acdes desses jovens artistas podem

auxiliar a compreenséo de quais normas atualmente vigoram no campo da arte.

A questdo de trabalho desta pesquisa esta vinculada a sociologia da arte. Busca-se
analisar e compreender o processo de reconhecimento e legitimacao de jovens artistas com
producdes ligadas a arte contemporanea, alem da explicitacdo e analise do processo de
transformacéo das regras que regem o mundo da arte, com o advento da arte contemporanea
— uma esfera que embora tenha pardmetros e normas de acdo social estabelecidos, ainda
permanece em transformacdo. Destarte, os atores sociais que séo objeto desse estudo e o
proprio sistema no qual se inserem serdo pensados a partir do entrelacamento conceitual

entre as questdes do reconhecimento, da legitimidade e da transformacéo social.

Pergunta-se pelas normas que, atualmente, regem as praticas artisticas, instituidas e
estabelecidas com o advento da arte contemporanea? Como jovens artistas negociam suas
posicOes na esfera da arte contemporanea para, entdo, tornarem-se atores legitimos e

reconhecidos? O que é consagracao no contexto analisado?
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| Introducéo

A minha pesquisa de mestrado Arte, Critica e Curadoria: Dialogos sobre Autoridade
e Legitimidade (MARCONDES, 2014), tinha como mote o debate que preconizava a morte
da critica de arte e a aclamacéo da curadoria de exposicOes; dizia-se que a critica de arte
estava ultrapassada e fora substituida pela curadoria de exposi¢des. Contudo, ao analisar a
questdo, através da andlise de textos e de entrevistas com profissionais das artes visuais, foi
possivel perceber que no contexto analisado, o brasileiro, esse debate ndo evidenciava as
nuancas finas da realidade analisada. Efetivamente, a carreira de critico de arte ndo possuia
mais o status de outros momentos, como o vivenciado por Mario Pedrosa (1900-1981),
Quirino Campofiorito (1902-1993) e outros. Isso ocorre, em grande parte, devido as
mudancas nos mecanismos de divulgacao da critica, sobretudo, nos jornais impressos. Em
meados do século XX, ainda era possivel acompanhar discussées interminaveis dos criticos
defendendo ou recusando estilos e préaticas artisticas, mediante o que alguns artistas

ganhavam as paginas dos jornais, para 0 bem ou para o0 mal de suas carreiras.

Lembrando que todo discurso parte de um lugar de fala e esse lugar traz a defesa do
préprio ator que o verbaliza, muitas vezes inconscientemente, em prol de sua pratica e de si
mesmo, foi possivel perceber que a critica ndo necessariamente teria morrido em prol da
curadoria. Concluiu-se, entdo, que os profissionais das artes visuais estavam se envolvendo
em praticas multiplas de trabalho, desempenhando nédo apenas o papel de critico(a/x) de arte,
mas também curador(a/x), professor, galerista, diretor(a/x) de museu, pesquisador(a/x)

académico(a/x), etc.

No pano de fundo da discussdo: critica versus curadoria, constatou-se que era
impossivel tratar das mudancas que ocorriam sem levar em considera¢do os contextos a que
se referiam os “momentos auge” de tais atuacdes profissionais: no primeiro caso, a arte
moderna, no segundo a arte contemporanea. Verificou-se uma mudanca que ndo dizia
respeito apenas a sociedade e a0 momento de avancos tecnoldgicos, mas no estatuto da arte
e, dessa forma, em relacdo as funcbes desempenhadas por diferentes atores sociais que
tornam possivel o sistema artistico. Altera¢fes que ocorreram relacionadas a sociedade, dita
de um modo geral, mas que se deram no interior do universo da arte e que poderiam nao ter
uma ascensdo da curadoria como pratica a ser seguida, mas que assim se deu.
Curadores(as/xs), emanciparam-se dos museus e de uma atuacao atrelada a conservacao de

obras para atuarem independentemente, propondo exposi¢des, dando vida a essas que podem
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ser compreendidas como obras em si, feitas em dialogos com os produtores por exceléncia
do universo da arte, os(as/xs) artistas. Assim, curadores(as/xs) ganham um espaco na
legitimacdo de artistas e suas obras, tornando-se fundamentais a arte, como 0s(as/xs)

criticos(as/xs) foram em tempos das vanguardas modernas.

Como na pesquisa anterior, este trabalho tem a arte contemporénea como contexto
de acdo dos atores sociais analisados. Nesse sentido, € preciso investigar e analisar as
especificidades que se relacionam as praticas dos(as/xs) jovens artistas, portanto, o contexto
em que suas praticas se desenvolvem. Para que seja possivel compreender quem sejam
os(as/xs) jovens artistas ndo basta apresentar uma analise de seu perfil (efetivada nos
capitulos 4 e 5), mas a chamada arte contemporanea e suas regras, que regem a atuacéo dos
diferentes profissionais ligados a0 mundo da arte, precisa ser apresentada (realizada nos
capitulos 1, 2 e 3). Somente assim podera ser possivel compreender o que 0s(as/xs) jovens
artistas produzem (em termos de obras de arte), como também por que o fazem e como o

fazem.

Na pesquisa que ora se apresenta, a importancia dos(as/xs) jovens artistas para o
universo da arte é tomada como um fato e, deste modo, é preciso referenciar dois trabalhos
que igualmente se debrucaram sobre as questfes que envolvem estes atores sociais: Jovem
Artista: A Construcao de um Duplo Mito e L Evaluation de la Qualité sur le Marché de 1’ Art
Contemporain — Les Cas des Jeunes Artistes en Voie d’Insertion’. O primeiro trabalho é a
dissertacdo de Luisa Martins Waetge Kiefer, defendida em 2013 para a obtencdo titulo de
mestrado no Programa de Pds-Graduacdo em Artes Visuais da Universidade Federal do Rio
Grande do Sul. Para compreender quem sdo 0s(as/xs) jovens artistas e algumas questdes que
envolvem a sua importancia para 0 campo da arte, a autora empreendeu uma reconstrucéo
historica das nogdes de juventude e de artista, além de realizar uma recuperacao historica de
exposicdes que trouxeram um viés voltado aos(as/xs) jovens artistas. Através de entrevistas
com seis artistas e da aplicagdo de um questionario com outros(as/xs) 50 artistas, a autora é
capaz de chegar aos anos 2010 e inserir no trabalho a geracdo de artistas nascidos(as/xs)
entre os anos de 1980 e 1990. Kiefer torna evidente como se entrelagam historicamente as
nogOes de juventude e de artista, sobretudo, nos anos de 1960, que para a autora seriam de
uma virada na atencdo dada pelo universo da arte aos(as/xs) artistas com carreiras recentes.

Isto, gracas ao que seria uma valorizacao da juventude na sociedade ocidental. Diferente do

" Livre traducdo do autor: A Avaliagdo da Qualidade no Mercado de Arte Contemporanea — O Caso dos Jovens
Artistas em Vista de Inser¢éo.
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trabalho desenvolvido por Kiefer, esta tese ndo busca a reconstrugdo historica dos termos
que compdem a categoria jovem artista, aqui importa o entrelacamento de questdes que
envolvem esta categoria no momento presente, pensando-se em termos da legitimacao destes
atores sociais no universo da arte brasileira®. Os(as/xs) jovens artistas que séo analisados
nesta tese, ja possuem, como serd possivel ver, algum tipo de inser¢do no universo da arte,
pois a abordagem destes personagens se deu através de exposicdes, residéncias e um prémio
com foco sobre artistas com carreiras recentes. Interessa aqui, portanto, quem sejam
o0s(as/xs) jovens artistas e seu processo de legitimacdo, como também sua relacdo com os
demais atores sociais da esfera artistica a fim de obterem tal legitimacdo e, ainda, a
compreensdo das regras e transformagfes do universo da arte apds o advento da chamada

arte contemporénea.

O outro trabalho acima mencionado é de autoria de Bénédicte Martin, sendo sua tese
de doutoramento em ciéncias econdmicas, realizada na Université de Paris X-Nanterre, em
2005°. Em sua pesquisa Martin se debruga sobre um dos temas nevralgicos deste trabalho: o
reconhecimento de jovens artistas no mundo da arte. Como sua tese se da no ambito da
economia, interessa a Martin a compreensdo de como se da a construcdo de valor de obras
artisticas, entdo, a autora parte para uma investigacdo sobre como se constitui a “qualidade”
que valoriza, ou ndo, tais trabalhos. Martin trata especificamente do universo artistico
francés e toma como objeto jovens artistas que sdo egressos(as/xs) de trés diferentes escolas
de arte francesas. O trabalho de Martin permite a comparacgéo entre 0s contextos brasileiro e
francés bem como traz uma importante contribuicdo para a compreensao de como se constroi
a nocao de qualidade no mundo da arte. Cabe mencionar que existem diferencas entre a
proposta de trabalho de Martin e esta tese. Ao passo que a autora se volta a questdo do
reconhecimento, focalizando a questdo da construcdo social da qualidade artistica, aqui este
aspecto da qualidade ndo é abordado, se ndo referenciado através do trabalho da autora e
outros que abordaram o tema (MOULIN, 2007; BECKER, 2008; BOURDIEU, 2011). Além

disso, aqui a questdo do reconhecimento e da legitimacdo de jovens artistas ndo € a Unica

8 Embora o trabalho de Luisa Kiefer seja de 2013, foi somente no processo de escrita desta tese que encontrei
referéncia a sua dissertacdo, que contribui para este trabalho, especialmente, no que diz respeito ao viés
histérico abordado pela autora. Contudo, ha uma semelhanga, digamos, estilistica em ambos trabalhos que deve
ser mencionada. Esta tese é iniciada através de trés anedotas que lhe servem de preambulo e Kiefer também
inicia seu trabalho deste modo, com a historia ficticia de uma jovem artista. De fato, uma coincidéncia
interessante, mas que deve ser mencionada para afastar qualquer ideia de plagio, ja que o trabalho de Kiefer
foi acessado somente apos a escrita da primeira versao desta tese, que ja contava com tais anedotas.

® Aproveito este espaco para agradecer a Professora Dr2. Maria LUcia Bueno por me lograr uma cépia da tese
de Martin, somente disponivel na Franca.
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camada debatida e os(as/xs) artistas que serdo analisados(as/xs), como sera possivel ver, ndo
necessariamente sdo egressos(as/xs) de cursos de artes visuais/artes plasticas. Seja como for,
as pesquisas de Kiefer e Martin sdo mencionadas pois somado ao fato de serem referéncia
ao trabalho aqui desenvolvido, demarcam o interesse relativo aos(as/xs) jovens artistas,

demonstrando que tais atores sociais, de fato, importam a esfera da arte.

Como referido acima, aqui a legitimagdo, o reconhecimento e a consagracdo de
jovens artistas sdo questdes abordadas. Cabe, portanto, explicitar o que se chama por
legitimacdo e como este termo (conceito) se diferencia e/ou se aproxima das nocGes de
consagracao e reconhecimento. No¢des imprescindiveis a este trabalho. Legitimagdo é um
tema caro a sociologia, sendo referéncia central os escritos de Max Weber sobre o tema no
livro Economia e Sociedade (1999), que permite a compreensdo de que a legitimacao social
tem conexdes importantes com as questdes da autoridade e da dominacao. Ao olhar desatento
pode parecer estranho tratar de jovens artistas, pessoas ainda construindo carreiras, a partir
de nogBes que implicam no exercicio de poder. Entretanto, seria ingénuo desatrelar o desejo
por obter legitimacdo e reconhecimento por parte dos(as/xs) artistas analisados(as/xs) da
questdo do poder. Pois tomando a esfera da arte como regida por regras e possuindo atores
sociais que se dividem em diferentes fungfes a fim de manter, alterar e (re)criar tais
regulamentacdes que passam, por exemplo, pelas linguagens estéticas que podem ser aceitas
ou ndo, tratamos de saberes e praticas que sdo defendidas e desempenhadas por individuos
em interacdo, os quais definirdo o que € valido ou ndo, bem como quem poderéa entrar ou
ndo no universo da arte e, assim, partilhar de tais conhecimentos especificos e que auxiliara,

portanto, a defesa dos valores estabelecidos pelo universo artistico.

Ao buscarem exibir seus trabalhos em exposi¢cdes promovidas por instituicbes
publicas ou privadas, os(as/xs) artistas analisados(as/xs) estdo criando condices de se
tornarem parte do universo da arte, sendo reconhecidos(as/xs) como legitimos(as/xs) por
seus pares (artistas ja consagrados(as/xs), agentes legitimadores, como criticos(as/xs) de arte
e curadores(as/xs), e publico), partilhando assim do aval para, seja em seus discursos,
trabalhos e praticas, definir os rumos do que seja (ou deva ser) entendido como arte. Ao
obter esse tipo de legitimacao, os(as/xs) jovens artistas dividem com os demais profissionais
da arte, o poder inerente ao universo artistico. Suas trajetorias, praticas, discursos e trabalhos
tornam-se modelos do que se pode ou ndo fazer em nome da arte, inclusive transformando-
se em exemplo/modelo para as geragdes seguintes de artistas. Ora, neste caso, a questdo do
poder efetivamente ndo deveria ser deixada de lado. Uma vez legitimados, os(as/xs) jovens
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artistas tornam-se autoridades do universo da arte, ndo esquecendo que hé claras diferencas
entre tais autoridades legitimas do mundo da arte, ndo apenas em relacdo ao que diz respeito
a renda, mas a sua posicdo e circulacdo no circuito artistico que envolve: exposi¢cdes em
museus, feiras de arte, bienais e galerias, além de catalogos e/ou livros sobre seus projetos

artisticos, entre outros.

Legitimidade é compreendida aqui como um dos alvos das carreiras artisticas em
construcdo, além de ser um conceito que indica a autorizacdo concedida socialmente a um
individuo para que exerca certos papéis sociais'® que Ihe permitirdo praticar alguns atos em
detrimento de outros, de portar-se de determinadas maneiras e ndo de outras, e de expressar-
se de formas especificas, seguindo as regras criadas por outros individuos, que anteriormente
legitimados, constituiram (e constituem) as regulamentacdes que devem ser seguidas na
esfera da arte. Isto possibilita, entdo, que um individuo agraciado por tal autorizacao exerca

certo poder social?.

Os termos consagracao e reconhecimento sao igualmente relevantes a esta pesquisa.
A introduco de seu livro Les Stars de L art Contemporain (2013), Alain Quemin distingue
os termos celebridade, notoriedade, renome, reconhecimento, visibilidade, legitimidade,
sucesso e consagracgdo, frequentemente relacionados a pessoas, instituicdes e coisas que séo
social e profissionalmente vitoriosas, demonstrando através de significados tomados de
empréstimos de um dicionario que ha grande proximidade entre essas palavras. Replicando
0 exercicio do sociélogo francés ao idioma portugués, cheguei a igual conclusdo. Valendo
notar que o termo consagracdo, neste sentido, bem como nota Quemin, € 0 que possui maior
diferenciagdo, por implicar a esfera do sagrado. Nesse sentido, ao utilizar o termo
consagracao inclusive no titulo deste trabalho, busco tratar do aspecto quase religioso que €
atrelado aos artistas e seus trabalhos, ao chamado dom que muitos acreditam possuir (seja
porque outros individuos os atribuem, ou ainda porque sdo levados a acreditar que possuem),
a esta esfera de culto e adoracdo de seus trabalhos (e de si mesmos). Ja o termo
reconhecimento, como recorda Richard Sennet em seu livro Autoridade (2001), implica em
relacfes matuas: alguém so é reconhecido por algo, se ha alguém para reconhecer tal feito.
Esta percepcdo e fundamental neste trabalho, j& que busco compreender como alguns

individuos sdo alcados a visibilidade, tornando-se legitimos atores sociais da/para a arte,

10 Ralf Dahrendorf (1959) relembra que a autoridade é sempre relacionada a papéis ou posicdes sociais.
11 N&o esquecendo que esta legitimacdo somente autoriza o exercicio de poder, como lembram Weber (1999)
e Sennett (2001), porque ha quem cumpra o papel de submissdo. Aceitacdo que, por sua vez, também néo se
da desatrelada de interesses, internos ou externos, ou seja, s6 ha quem mande, porque ha quem obedeca.
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podendo ser consagrados pelo universo artistico.

A reflexdo sobre o processo de reconhecimento, legitimacdo e consagracdo de
artistas exige que se compreenda como tais individuos se fazem (re)conhecer por outros
atores sociais da arte que poderdo (por exemplo, selecionando os trabalhos de tais jovens
artistas para participarem em exposic¢des) contribuir para a sua legitimacao (o que os tornara
parte de um universo regido por regras as quais eles devem respeitar, seguir e auxiliar em
sua manutencao e (re)criacdo, possibilitando, inclusive, que eles falem pela arte, ou seja,
pelo conjunto dos atores sociais que mantém esse universo em funcionamento), fato que
pode consagra-los no mundo da arte (lhes permitindo angariar a aura mistica de que possuem
um dom fenomenal que lhes permite produzir o que produzem em nome da Arte). As
defini¢bes acima tornam evidente a necessidade de que para se partilhar das benesses (e
obrigatoriedades) oferecidas pelo universo da arte, um individuo necessita se engajar em
uma série de relagcbes com outros individuos ja legitimados pelo conjunto de atores sociais
da arte (como: outros(as/xs) jovens artistas, artistas ja legitimados, curadores, entre outros)
e instituicdes artisticas (a exemplo de museus e galerias) em busca de legitimacdo com a
finalidade de se tornarem reconheciveis, convidaveis e, quem sabe, parte daqueles que seréo

compreendidos como legitimos e legitimadores.

Outra questdo que merece atencao é a relacdo deste trabalho com as obras de Howard
Becker e Pierre Bourdieu. Por serem autores universalmente compreendidos como
fundamentais para a constituicdo da sociologia da arte como uma subdisciplina autbnoma ao
redor do mundo (QUEMIN, 2017, p. 296), tornou-se exigéncia que todo jovem pesquisador
em sociologia da arte ou utilize seus conceitos e teorias ou justifique sua ndo utilizago*?.
Efetivamente, a teoria dos mundos da arte, de Becker, e a teoria do campo artistico, de
Bourdieu, informam e inspiram esta tese, sendo necessario explicitar sua utilizacdo neste
trabalho. Através das no¢Bes de mundo e campo, o sociologo norte-americano e o sociologo
francés refletem sobre a conformacéo social da arte (que envolve diferentes individuos e
instituicOes) em que se produzem objetos, discursos e praticas tomados como socialmente
valorizados, rompendo com a ideia de que os criadores artisticos sejam individuos isolados

e dotados de dons especiais, buscando demonstrar o carater social do universo da arte.

Em seu livro Art Worlds (2008), originalmente publicado em 1982, Howard Becker

12 Em dez anos como pesquisador do universo da arte em todos os pareceres de artigos, mesas de debate em
congressos/seminarios, arguicdes em entrevistas para selegdo nos cursos de mestrado e doutorado, entre outras
ocasides, foi exigido que eu explicitasse minha relagdo com os conceitos de Howard Becker e Pierre Bourdieu.
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propde que a esfera de producéo de discursos, objetos e préticas artisticas seja compreendida
através da metéafora dos mundos, propondo que a arte seja compreendida como uma atividade
coletiva em que é criada uma rede de cooperacao entre os diferentes individuos que dela

fazem parte e produzem bens artisticos, assim:

Art worlds consists of all people whose activities are necessary to the production
of characteristic works which that world, and perhaps others as well, define as art.
Members of art worlds coordinate the activities by which work is produced by
referring to a body of conventional understandings embodied in common practice
and in frequently used artfacts. The same people often cooperate repeatedly, even
routinely, in similar ways to produce similar works, so that we can think of an art
world as an established network of cooperative links among participants. If the
same people do not actually act together in every instance, their replacements are
also familiar with and proficiente in the use of those conventions, so that
cooperation can proceed without difficulty. Conventions make collective activity
simpler and less costly in time, energy, and other resources; but they do not make
unconventional work impossible, only more costly and difficult (BECKER, 2008,
p. 34-35)*2,

O trecho acima resume a no¢do de mundos da arte de Becker, que implica uma analise que
leve em consideracdo as interacfes observaveis entre os individuos. Deste modo, para
Becker, 0 mundo da arte resulta da acdo coletiva através da cooperacao entre os diferentes
individuos que colaboram para o afazer artistico, ndo somente artistas. Uma acéo cooperativa
que resulta em/de convencdes, ou seja, praticas e conhecimentos que tornados padrao e que
sdo conhecidos por todos os envolvidos na producdo de bens artisticos. As convengdes
estabelecidas no mundo da arte facilitam, portanto, a interacdo entre os diferentes
individuos, permitindo a atividade cooperativa responsavel por gerar os tipos de trabalhos
considerados arte. Neste sentido, a leitura da obra de Howard Becker é muitas vezes tomada
como fundamental para pensar a formacdo do consenso entre os individuos, sendo assim,
sua teoria deixaria pouca margem para reflexdes sobre a esfera do conflito social e da

dominacé&o, que, como veremos a seguir, € grandemente enfocada por Pierre Bourdieu.

18 Livre tradugdo do autor: “O mundo da arte consiste de todas as pessoas cujas atividades sdo necessérias para
a producdo de obras caracteristicas que esse mundo, e talvez outros também, definam como arte. Os membros
dos mundos da arte coordenam as atividades pelas quais o trabalho é produzido ao se referir a um conjunto de
entendimentos convencionais incorporados na pratica comum e em objetos de arte usados com frequéncia. As
mesmas pessoas muitas vezes cooperam repetidamente, mesmo rotineiramente, de maneiras semelhantes para
produzir trabalhos semelhantes, para que possamos pensar em um mundo da arte como uma rede estabelecida
de vinculos cooperativos entre os participantes. Se as mesmas pessoas realmente ndo agem em conjunto em
todas as instancias, suas substituicfes também sdo familiares e proficientes no uso das convencées, de modo
gue a cooperagdo pode prosseguir sem dificuldade. As convencGes tornam a atividade coletiva mais simples e
menos dispendiosa em tempo, energia e outros recursos; mas nao tornam impossivel o trabalho nédo
convencional, apenas mais custoso e dificil” (BECKER, 2008, p. 34-35).
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A teoria dos campos de autoria de Bourdieu foi aplicada pelo autor a diferentes
conformac0es sociais, como o0 ambiente escolar (ver, por exemplo: BOURDIEU, 2011); e,
no tocante ao campo da arte, o sociélogo francés em seu livro As Regras da Arte (1996),
originalmente publicado em 1992, analisa a formacdo do campo literario francés no século
XIX, defendendo a utilizagdo de sua teoria dos campos em outras areas artisticas, como as
artes visuais e o cinema (BOURDIEU, 1996), proposta semelhante a de Howard Becker.
Entretanto, diferentemente dos mundos da arte de Becker, os campos sociais de Pierre
Bourdieu ndo implicam necessariamente na analise de acdes observaveis, empiricas, mas
buscam relacionar os aspectos, as forcas, observaveis e ndo observaveis da vida social, com
peso, acreditamos, sobre 0 segundo aspecto. Deste modo, a metafora dos campos sociais
pode ser lida como um espaco de lutas em que diferentes individuos interagem entre si, mas
em que alguns sdo detentores de um poder (seja material ou simbdlico) e, em virtude disto,
agem de modo a manter tal poder para si, agindo em cooperagcdo com outros poucos que
igualmente detém tal lugar privilegiado de poder para que este ndo seja divido com outros

que lutam para obté-lo.

A teoria de Bourdieu apoia-se em trés conceitos-chaves: campos, habitus e capital.
Propondo a relagdo entre estruturas objetivas (0s campos) e estruturas incorporadas (0
habitus), ou seja, entre 0 espago em que sdo tomadas posi¢cdes e 0s codigos que sao
incorporados pelos individuos e que guiam, mesmo que inconscientemente, suas acgdes.
Enquanto o capital diz respeito aos bens simboélicos e materiais que os individuos detém ou
buscam obter (BOURDIEU, 2011). O campo artistico €, neste sentido, o espaco social
particular (espaco estruturado de posi¢Oes e tomadas de posicdo) em que 0s individuos e
instituicbes competem pelo monopdlio sobre a autoridade artistica (WACQUANT, 2005, p.
117). A anélise do campo artistico implicaria em trés operagdes indispensaveis e inter-

relacionadas:

[...] primeiramente, a analise da posi¢do do campo literario (etc.) no seio do campo
do poder, e de sua evolucdo no decorrer do tempo; em segundo lugar, a analise da
estrutura interna do campo literario (etc.), universo que obedece as suas proprias
leis de funcionamento e de transformacao, isto &, a estrutura de relagdes objetivas
entre as posicdes que ai ocupam individuos e grupos colocados em situacao de
concorréncia pela legitimidade; enfim, a andlise da génese dos habitus dos
ocupantes dessas posi¢Oes, ou seja, os sistemas de disposi¢Bes que, sendo o
produto de uma trajetdria social e de uma posigao interior do campo literario (etc.),
encontram nessa posi¢do uma oportunidade mais ou menos favoravel de atualizar-
se (a construgdo do campo é a condicdo logica prévia para a construcdo da
trajetdria social como série das posi¢des ocupadas sucessivamente nesse campo)
(BOURDIEU, 1996, p. 243).



37

Bourdieu propde portanto: a localizagdo do campo artistico em relacdo as demais
instituicGes em que circulam os poderes econémico, politico e cultural, ou seja, dentro do
campo do poder, para que seja possivel partir para a analise da estrutura interna do campo a
fim de desvendar as relag6es (de subordinagéo, de cooperacéo entre outras) que vigoram em
determinado momento entre os diferentes individuos e instituicGes que o compdem e nele
lutam pela legitimidade artistica e, assim, propde a construcdo das trajetorias sociais dos
individuos que entram em concorréncia no campo para que seja possivel desvelar os habitus
que guiam suas condutas e as suas representacOes dentro e fora do campo da arte
(WACQUANT, 2005, p. 118).

A aproximacao e a diferenciacdo dos conceitos de mundos da arte e campo artistico
foi debatida na entrevista concedida por Howard Becker a Alain Pessin (BECKER e
PESSIN, 2008), nela o sociélogo norte americano elucida a principal diferenca entre os
referidos conceitos que, segundo ele, partem de perguntas dispares, implicando abordagens
diferentes do universo da arte. Enquanto o conceito de mundos da arte teria como pergunta:
“who is doing what with who that affects the resulting work of art”4, 0 conceito de campo
artistico colocaria a pergunta: “who dominates who, using what strategies and resources,
with what results?”’*® (BECKER e PESSIN, 2008, p. 385). Estas perguntas servem como
adverténcia colocada por Becker aqueles que pensam poder combinar os dois conceitos em
uma unica andlise, afinal, perguntas dispares tém consequentemente analises distintas. Para
Howard Becker a analise ndo pode deixar de enfocar pessoas reais em intera¢do produzindo
coisas em cooperacéo, negligenciando um aspecto caro a Pierre Bourdieu: a reflex&o sobre
as estruturas sociais ndo necessariamente observaveis que determinam e guiam as a¢6es dos
individuos (ver: WACQUANT, 2005; BOTTERO e CROSSLEY, 2011).

Efetivamente, ambos constructos tedricos auxiliam a reflexdo acerca do
microcosmos da arte. Todavia, uma andlise que vise tomar a teoria de Becker como partido
tedrico-metodoldgico ndo poderia utilizar o constructo proposto por Bourdieu (e vice-versa).
Neste sentido, ambos autores possuem seguidores que vém ao longo dos anos utilizando seus
legados tedricos para pensar sobre diferentes questfes relacionadas ao universo da arte,

comprovando e reatualizando as pesquisas de Becker e Bourdieu. No tocante a esta tese,

14 1 ivre tradugdo do autor: “Quem esta fazendo o que com quem que afeta a obra de arte resultante?”.

15 Livre tradugdo do autor: “Quem domina quem, usando quais estratégias e recursos, com que resultado?”.
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cabe demarcar que ambos autores e suas teorizacGes sobre a analise da esfera artistica sdo
fundamentais, informando e inspirando as analises por vir. Contudo, ndo h4 interesse em
utilizar um constructo tedrico em detrimento de outro. Inclusive outros autores como Alain
Quemin, Erving Goffman, Georg Simmel, Glaucia Villas Bbas, Nathalie Heinich e Vera
Zolberg tém seus trabalhos informando as questdes e analises deste trabalho. Desta forma, a
utilizacdo das no¢des de mundos da arte e campo artistico aparecem ao longo do trabalho,
mas somente quando mencionadas em destaque estdo se referindo as teorias de Howard
Becker e Pierre Bourdieu. Opta-se, portanto, pela utiliza¢do de termos como: mundo da arte,
campo da arte, universo da arte e esfera da arte, para tratar do microcosmos social em que
individuos e instituicdes cooperam e competem em busca da legitimidade artistica e pela

producdo de obras, acBes e discursos artisticos.

Cabe dizer, portanto, que esta tese possui quatro questdes principais: (1) quais as
regras que regem as acfes no mundo da arte apds o advento da chamada arte
contemporanea?; (2) quem sdo os(as/xs) jovens artistas recrutados(as/xs) em editais que
visam exposicdes coletivas, residéncias artisticas e a premiacdo de artistas em inicio de
carreira?; (3) quais as estratégias dos(as/xs) jovens artistas a fim de estabelecerem suas
carreiras no universo da arte?; e, (4) qual a importancia dos(as/xs) jovens artistas para o
funcionamento e manutencdo campo artistico? A fim de responder estas questdes este
trabalho possui oito capitulos divididos em trés partes. Na primeira parte da tese, as regras
do universo da arte apds o advento da arte contemporanea sdao foco de analise a partir dos
trabalhos de criticos de arte, curadores de exposi¢oes, historiadores da arte (capitulo 1) e da
contribuicdo da sociologia da arte a respeito do tema (capitulo 2), para que entdo seja
apresentada a producdo artistica dos jovens artistas da arte contemporanea brasileira
(capitulo 3). Na segunda parte deste trabalho, trés exposicdes coletivas, trés programas de
residéncia artistica e um prémio sdo focalizados para que seja possivel a compreender o
sistema de regras com que lidam os(as/xs) jovens artistas bem como com a finalidade de
tracar um perfil de quem s&o tais jovens artistas que vem sendo recrutados(as/xs) pelo
universo da arte contemporanea brasileira (capitulos 4 e 5). Tomando tais exposi¢oes,
programas de residéncia artistica e prémio, foi possivel obter o contato de artistas que foram
selecionados por tais editais e indicados ao prémio, em edi¢cdes que ocorreram entre 0S anos
de 2014 e 2017, assim, um questionario foi enviado a 112 artistas, dos quais 37 responderam,
permitindo a analise de sua compreenséo acerca de sua atividade e suas estratégias que visam

sua legitimacdo na esfera da arte (capitulo 6). A terceira parte desta tese volta-se a
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compreensdo das estratégias dos(as/xs) jovens artistas a fim de legitimarem-se no mundo da

arte brasileira com foco sobre suas interacGes e redes de cooperagdo (capitulo 7) e, por fim,

é analisado o interesse do universo da arte pelos(as/xs) jovens artistas, pensando-0s(as/xs)

atrelados(as/xs) ao aspecto da novidade (capitulo 8).

Parte I

Parte IT

Parte II1

Quadro 1: Esquematizacéo do plano de tese.

Introducio

Capitulo 1 — (Jovem) Arte
apos o (Decretado) fim do
Quadro

Capitulo 2 — Tempos de
Sociologia da Arte
(Contemporinea)

Capitulo 3 — Arte
Contemporinea Brasileira
Cinco Décadas Depois

Capitulo 4 -
Procuram-se: (Jovens)
Artistas - Parte 1

Capitulo 5 -
Procuram-se: (Jovens)
Artistas - Parte 2

Capitulo6- A
Palavra dos Jovens
Artistas

Capitulo 7 — Qutras
Estratégias de Ser

(Visto)

Capitulo 8 — Tudo
Novo (de Novo)

Consideracoes
Finais
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| Parte |

A Parte | desta tese esta dividida em trés capitulos cujo objetivo € mostrar o contexto
em que vivem e produzem o0s(as/xs) jovens artistas brasileiros(as/xs), foco do trabalho. O
primeiro capitulo trata do que seja a arte contemporanea, ressaltando sua dimens&o historica,
através das obras de criticos e historiadores da arte. Como o primeiro, o segundo capitulo
busca tratar do que seja a arte contemporanea, porém neste capitulo a questéo é abordada a
partir da dimenséao socioldgica, especificamente, da sociologia da arte. Por fim, o terceiro
capitulo desta parte, busca um mapeamento do contexto atual da arte contemporanea através
das obras de jovens artistas, pois este corpus estético, seus procedimentos e regulacdes
surgiram cerca de cinco décadas atras, sendo necessario compreender que arte
contemporanea produzem os(as/xs) jovens artistas que sd@o objeto desta pesquisa.
Parafraseando as questdes de Paul Gauguin em sua tela, de 1897, D'ou venons-nous ? Que
sommes-nous ? Ou allons-nous ? [livremente traduzindo: De Onde Viemos? Que Somos?
Para Onde Vamos?], acerca dos(as/xs) jovens artistas perguntamos: De onde vieram? O que

fazem? Para onde vao?
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| Capitulo 1 — (Jovem) Arte ap6s o (Decretado) Fim do Quadro

A|D|T|T|Y|W]|R L|O|E|A|C| X E | A P
M| R|E|C|H|Q|TI|E|X]|P|O]S | X | R | X
C|O0| T|U|B|X|S |G| X I L | N|[B|P|D]|C
A | A | B | c| 0| E I B P u c|v | o E | O
E| X | Z| Q| S|z |wW|T]|V I O|P | Q| S| M|N
C|O|N|T E | T P 1 A | R N | E | o | T
E|U|F|N|X|]Y|A|M|K|]L|S|O|C|C|D]|E
X|SsS|R|H|L|]J|T|A|E|I |A]|B|W|O|E| M
E R| Q| A | D E | A | C ulc|d]|E| A |E R P
C S P L D J K | A C C 2 A Q S N )
F|T|F|K|]J|O|J]|O|V|E]|N]|S | Uul| A| R
B|U/|O|M I F R E|C|B|A|D|T]|E]|A]|A
W|V|F|N|H]|G]|F I D|z|A|E|S|A|N]|N
Z | Y| C]|R | T I C|A|D|E|A|R|T]|E/|E
A|lX|c|Oo|B|R|A|S|D|E|A|R|T|E|K]|A

Neste capitulo, busco entender o contexto discursivo em gque ocorrem as praticas e
relacbes que envolvem os(as/xs) jovens artistas, objeto deste estudo. Nesse sentido,
apresento diferentes definicbes do que seja a arte contemporanea, refletindo sobre como
criticos e historiadores da arte definem a arte contemporanea e como a diferenciam de outros
momentos que a precederam na histdria (Ocidental) da arte, centrada, especialmente, na

Europa e dos Estados Unidos.

Né&o é gratuita a escolha de um caca-palavras para iniciar esse capitulo, pois, é um
desafio buscar uma definicdo do que seja a arte contemporanea. Mais que uma corrente
artistica, a arte contemporanea pode ser entendida como uma configuracdo de regras que
surge século XX, o qual igualmente assistiu 0 advento da multiplicidade de movimentos
artisticos que compdem a complexa historia da arte moderna. Refletir sobre as nocGes de
artista e obras de arte em ambos os referidos periodos de producéo artistica (moderno e

contemporaneo) auxiliard a demonstracdo de quais as regras vigentes nesses diferentes
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momentos da historia (Ocidental) da arte, trazendo um enfoque especifico no contexto
brasileiro. Vale ressaltar, que parto do pressuposto de que, em tempos de arte moderna, a
critica de arte era elemento fundamental na constru¢do das normas cotidianas da arte,
definindo, por exemplo, quem seriam os artistas que o publico, os colecionadores e as
instituicOes artisticas deveriam notar, enquanto isso, percebe-se que o sistema da arte
contemporanea conta com a curadoria. Os curadores sdo vistos como 0s atores sociais
responsaveis pela legitimacao de carreiras artisticas na medida em que convidam os artistas
para exposicdes em que suas obras sdo expostas em relacdo com outras (suas e/ou de outros
artistas), refletindo um pensamento curatorial (ver: MARCONDES, 2014). Demonstrar as
diferengas entre tais momentos da historia (Ocidental) da arte permitird a compreensao de
qual o contexto em que os(as/xs) jovens artistas, que sdo objeto desta pesquisa, estdo

produzindo suas obras e buscando a legitimagcao de suas carreiras®®.

Para demonstrar o conjunto de regras com as quais 0s(as/xs) jovens artistas precisam
lidar, em tempos de arte contemporanea, proponho um recuo historico até o modernismo, a
fim de elucidar o contexto de formacédo da arte contemporanea — através de trabalhos de
criticos, historiadores, filésofos e outros tedricos. O que se pode ou ndo fazer em nome da
arte contemporanea? Em relacdo a que outro momento essa nova linguagem artistica esta
relacionada? O que esta em jogo quando se decide produzir arte contemporanea? Essas sdo
as questdes que busco esclarecer, ndo com a finalidade de apresentar uma histéria da arte
moderna e nem da arte contemporanea, mas para apresentar o contexto em que atuam
os(as/xs) jovens artistas. Ap0s a concisa recuperacado historica e a indicacéo das concepgdes
socioldgicas sobre a arte contemporanea (capitulo 2), serdo apresentados (no capitulo 3) os
trabalhos de alguns jovens artistas que colaboraram com essa pesquisa. Isto para buscar as
especificidades dos trabalhos produzidos nos anos 2010 e tratar de suas diferencas em
relacdo as obras rotuladas com a categoria arte contempordnea no momento de seu

surgimento na década de 1960.

1.1 Rupturas e Pluralismo: 0 Moderno e o Contemporaneo

“O principio que fundamenta nosso tempo nado ¢ uma verdade eterna, mas a verdade

da mudan¢a” (PAZ, 2013, p. 37). Essa frase de Octavio Paz em Os Filhos do Barro, traduz

16 Em negrito estdo as palavras que podem ser encontradas no caga-palavras que abre este capitulo.
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perfeitamente o Zeitgest do modernismo e da primeira metade do século XX. Um periodo
que, como demonstram diferentes autores (para citar alguns: ANDRADE, 1990; ARGAN,
1992; BELTING, 2006; BURGER, 2008; DANTO, 2006; FOSTER, 2014; KOSELLECK,
1999; SANT’ANNA, 2011; VILLAS BOAS, 2006, 2008), ¢ marcado por intensas rupturas,
ndo s6 por conta de duas grandes guerras ou pelo acelerado desenvolvimento tecnoldgico,
mas em diferentes ambitos da sociedade. Por exemplo, as mulheres de diferentes paises
obtiveram direitos sociais basicos, como ao voto; e inumeros paises do continente africano
se emanciparam, livrando-se do imperialismo europeu. Para a arte nao foi diferente. Com o
advento da arte moderna, o século XX presenciou inUmeras correntes artisticas
(Impressionismo, Cubismo, Futurismo, Surrealismo, Dadaismo, Suprematismo etc.) que
trouxeram importantes alteracdes para as fungdes dos artistas, para 0 modo de fazer arte, a
percepcao e a apreciacdo estética e o entendimento do que seria uma obra de arte. Com o

progresso em mente, os olhos miravam o futuro.

De acordo com Arthur C. Danto,

E importante que o conceito de modernismo [...] ndo é simplesmente o
nome de um periodo estilistico que se inicia no Gltimo terco do século XI1X,
da mesma forma como maneirismo é o nome de um periodo estilistico que
se inicia no primeiro ter¢o do século XVI: a pintura maneirista sucede a
renascentista e é seguida pela do periodo barroco, por sua vez sucedida
pelo rococd, que é seguido pelo neoclassicismo, que € sucedido pelo
romantico. Essas foram mudancas profundas no modo a pintura representa
0 mundo, mudancas - pode-se dizer - na coloragdo e no humor, que se
desenvolvem a partir de seus predecessores e em algum grau em reacao a
eles, bem como em resposta a todos os tipos de forca extra-artisticas na
historia e na vida. Minha percepg¢éo é a de que 0 modernismo ndo segue 0
romantismo dessa maneira, ou ndo meramente: ele é marcado por uma
ascensdo a um novo nivel de consciéncia, que se reflete na pintura como
um tipo de descontinuidade, quase como se enfatizasse que a representagéo
mimética se tornou menos importante do que algum tipo de reflexao sobre
0s métodos de representacdo. A pintura comeca a ser inadequada, ou
forcada [...]. Com efeito, 0 modernismo se posiciona a certa distancia da
historia da arte anterior, e creio que da mesma maneira que os adultos, nas
palavras de Sdo Paulo, “pde de lado as coisas de crianga”. A questdo é que
o “moderno” ndo significa simplesmente “o mais recente” (2006, p. 10).

Apesar de longuissimo, o trecho acima e fundamental para se compreender do que se trata o
modernismo no universo da arte. Mais do que um estilo ou um periodo, trata-se de uma
alteracdo radical nos preceitos artisticos. Se o periodo do romantismo permitiu que Eugéne
Delacroix (1798-1863) tenha pintado a sua A Liberdade Guiando o Povo (1830) e que Jean-
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Auguste Dominique Ingres (1780-1867) pintasse A Banhista de Valpingon (1808), o
modernismo autoriza Kazimir Malevich (1878-1935) a apresentar Quadrado Negro sobre
Fundo Branco (1915) e garante que Pablo Picasso (1881-1973) conceba seu Les Demoiselles
D’Avignon (1907). Apesar de serem pinturas, se olhadas aos pares, as quatro obras
referenciadas corporificam paradigmas artisticos radicalmente distintos. Enquanto em sua
tela, em que traz uma mulher nua, de costas, sentada sobre uma cama, Ingres dialoga com a
nogdo de “belo ideal”, este voltado para a representacdo de uma beleza transcendental, uma
tela em que “[...] todos os componentes da forma (linha, chiaroscuro, cor, luz) [formam] um
todo unitario, uma sintese”’ (ARGAN, 1992, p. 50), a tela de Malevich n&o se ocupa de
uma representagao da figura humana ou de um “belo ideal”, mas traz literalmente um
quadrado feito com tinta preta pintado sobre uma tela branca, ja que em sua fase suprematista
0 pintor russo se ocupou das formas, distanciando-se ao maximo da préatica da figuracdo. Do
mesmo modo, ao passo que Delacroix fazendo uso da pintura, da figuracdo e de técnicas
como o chiaroscuro, traz em sua obra a exortacao de novos ideais politicos, com uma mulher
de seios desnudos que carrega uma bandeira, ndo retratando um fato histérico, mas um ideal,
Pablo Picasso representa cinco mulheres, mas sem ocupar-se de retrata-las de acordo com
ideais de beleza, utiliza tragos retos bem marcados, “[...] linhas duras, contrastantes,
angulosas, de modo a que essas superficies se tornem planos soélidos, formem angulos vivos,
assumam consisténcia volumétrica” (ARGAN, 1992, p. 423), linhas completamente distintas
das que Delacroix usou para representar a sua musa da liberdade. Por mais que ambos,
Picasso e Delacroix, ndo estivessem retratando fatos historicos, na tela de Delacroix hd uma
preocupacdo em representar a forma humana de acordo com a realidade; ja na tela de Picasso
a realidade n&o é o alvo e ndo informa nem mesmo a forma das figuras humanas, ou melhor,
é possivel reconhecer figuras humanas na tela de Picasso, mas tais figuras sdo feitas com

uma técnica ndo ocupada em representar a figura humana tal qual ela aparece na realidade.

O contexto da arte moderna é, portanto, de intenso rompimento com o0s
procedimentos estéticos que a histdria da arte (Ocidental) até entdo relatava. As técnicas
utilizadas pelos diferentes artistas se diferenciavam de tudo que Ihes precedera. O que néo
implica dizer que estavam todos 0s modernistas na mesma sintonia; sdo varios 0S
movimentos artisticos que recebem dos tedricos da arte a alcunha de modernistas. Em virtude
disso, Arthur C. Danto, fildsofo e critico de arte norte-americano, chama o modernismo de

Era dos Manifestos (2006, p. 35-36), visto que alguns dos movimentos modernistas,

7 Insercéo do autor.
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efetivamente, langaram manifestos: o futurismo em 1909, o dadaismo em 1918, o
surrealismo em 1924 e o suprematismo em 1925, e que, mesmo sem a publicacdo de
manifestos, os demais movimentos contaram com criticos de arte, tedricos da arte'® e com
os préprios artistas defendendo suas praticas, diferindo-se do que até entdo havia sido
produzido e das demais correntes modernistas que lhes eram concomitantes, além de
defenderem-se dos opositores da arte moderna, em geral, representantes da arte produzida
no chamado ambito académico. Fato é que as disputas e consensos, as rupturas e
continuidades, ndo eram travadas apenas com relacdo ao passado, sendo igualmente travadas
com o presente: todos voltavam-se para o futuro e nele buscavam inserir a si e suas praticas,
essas como as mais promissoras para o futuro da arte. Como diréa a sociéloga Glaucia Villas

Boas,

The disputes over the past and the future in the field of arts are intense. They
appear in the written records of artists, historians and critics, for example, in the
wide-ranging controversy over classifying art works, including modern and
contemporary art. A shifting field, difficult to penetrate, the art world provides
fertile ground for us to explore how much the valorisation of future and past
fluctuate over time (2016, p. 119)*°.

A arte moderna foi efetivamente responsavel pelo surgimento de préticas artisticas
que buscavam uma revisao das regras da arte, fossem os dadaistas e sua pretensa anarquia,
0s cubistas e sua desconstrucdo da figuracdo ou 0s suprematistas e sua ode as formas puras.
O motim da arte moderna causou a necessidade de construcdo de novos fundamentos para a
arte: “[...] parecia que as coisas ndo poderiam mais continuar como eram € nhovas
fundamentacGes tinham de ser encontradas para que elas pudessem prosseguir” (DANTO,
2006, p. 73-74).

As mudancas empreendidas pelos movimentos modernistas, sobretudo, em relagéo

ao modo de representacdo artistica, tiveram efeitos até sobre o corpo do espectador das

18 Em relagiio ao comportamento de criticos de arte no periodo do modernismo, Arthur Danto dira: “[...] seus
endossos foram 0 mesmo que autos-de-fé, talvez um significado alternativo para ‘manifesto’, com a implicagdo
adicional de que quem quer que ndo dé sua adesdo deve ser esmagado como herege. Os hereges impedem o
avanco da histéria. Em termos de pratica critica, o resultado é que quando os varios movimentos artisticos nao
escrevem seus préprios manifestos, torna-se tarefa dos criticos escrever esses manifestos” (2006, p. 33).

19 Livre traduciio do autor: “As disputas sobre o passado e o futuro no campo das artes sdo intensas. Elas
aparecem nos registros escritos por artistas, historiadores e criticos, por exemplo, na ampla controvérsia sobre
a classificacdo de obras de arte, incluindo arte contemporanea. Um campo de mudanga dificil de penetrar, o
mundo da arte fornece terreno fértil para que possamos explorar o quanto a valorizagao do futuro e do passado
flutuam ao longo do tempo”.
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exposi¢oes de arte: “ele [0 espectador] ndo apenas fica de pé ou senta-se diante de uma

ordem; deita-se e até engatinha quando o modernismo lhe impinge seus tltimos ultrajes”?°

(O’DOHERTY, 2002, p. 38-39). Pensemos na técnica empregada pelos impressionistas, que
inauguraram, por assim dizer, a arte moderna. Com o impressionismo, nao era mais possivel
estar diante de um quadro e dele se aproximar em busca de detalhes, sem perder de vista
demais elementos das obras. O publico de arte recebe assim um ultimato: era preciso mudar
sua maneira de observar as obras, que necessitavam de certa distancia para se ter uma visdo

do todo que havia sido pintado e que com a aproximacdo mostravam outros detalhes.

Os primeiros espectadores do Impressionismo devem ter tido muita dificuldade de
apreciar os quadros. Quando se tentava verificar o motivo chegando bem perto,
ele sumia. O Espectador era forcado a ir para tras e para a frente para captar partes
do contelido antes que elas se dissipassem. O quadro, ndo mais um objeto passivo,
emitia instrucdes. E o Espectador comecava a exprimir suas primeiras queixas:
ndo s6 “O que deve ser isso?” e “O que isso significa?”’, mas “Onde devo me
colocar?” (O’ DOHERTY, 2002, p. 63-66).

Nesse contexto, criticos e tedricos de arte ganham forca na linha de frente, sendo
responsaveis por uma mediacdo entre os artistas e suas obras e o0 publico, que necessitava de
uma reeducacdo do olhar, do corpo e da compreensédo diante de obras de arte que lhes

convidavam (e/ou impunham) uma nova forma de apreciacdo dos objetos de arte.

Em seu livro Arte Moderna, o critico de arte italiano Giulio Carlo Argan empreende
um esforco de compreensdo da génese da cultura artistica chamada modernista e em dado
momento traz um resumo daquelas que, a seu ver, podem ser entendidas como as
caracteristicas comuns as distintas praticas que sdo colocadas sob o grande guarda-chuva

chamado de arte moderna, um trecho que, embora longo, é interessante de ser trazido aqui:

Sob o termo genérico Modernismo resumem-se as correntes artisticas que, na
Gltima década do século XIX e na primeira do século XX, propdem-se a
interpretar, apoiar e acompanhar o esfor¢o progressista, econdmico-tecnoldgico,
da civilizacdo industrial. S8o0 comuns as tendéncias modernistas: 1) a deliberagédo
de fazer uma arte em conformidade com sua época e a reniincia a invocacao de
modelos classicos, tanto na tematica como no estilo; 2) o desejo de diminuir a
distdncia entre as artes “maiores” (arquitetura, pintura e escultura) e as
“aplicacdes” aos diversos campos da produgdo econdmica (construcdo civil
corrente, decoragéo, vestuario, etc.); 3) a busca de uma funcionalidade decorativa;
4) a aspiracéo a um estilo ou linguagem internacional ou europeia; 5) o esforco em
interpretar a espiritualidade que se dizia (com um pouco de ingenuidade e um
pouco de hipacrisia) inspirar e redimir o industrialismo. Por isso, mesclam-se nas

20 Insercédo nossa.
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correntes modernistas, muitas vezes de maneira confusa, motivos materialistas e
espiritualistas, técnico-cientificos e alegérico-poéticos, humanitarios e sociais. Por
volta de 1910, quando ao entusiasmo pelo progresso industrial sucede-se a
consciéncia da transformacdo em curso nas préprias estruturas da vida e da
atividade social, formar-se-do no interior do Modernismo as vanguardas artisticas
preocupadas ndo mais apenas em modernizar e atualizar, e sim em revolucionar
radicalmente as modalidades e finalidades da arte (1992, p. 185)%.

E fundamental perceber que sob o signo arte moderna busca-se dar conta de um
periodo de cerca de 100 anos em que diferentes praticas artisticas emergiram e trouxeram
inovacOes estéticas ndo anteriormente possiveis na historia da arte??. Novidades que s&o
historicamente atreladas ao espectro modernizante das sociedades industriais, onde a no¢ao
de progresso nao se tratava de mero dado, mas um desejo que guiava as a¢des dos individuos
em distintos campos de atuacdo e o0 universo da arte, a despeito da nogdo de genialidade que
coloca os artistas como seres dotados de capacidades especiais, ndo era (e ndo €) um mundo

a parte da sociedade e, assim, comungou dos valores modernizantes e progressistas vigentes.

Resumindo, com o advento da arte moderna, portanto, a nocao de obra de arte passa
por uma alteracdo que contribui para a construcdo de novas formas de percepcdo do objeto
de arte, incluindo uma modificacdo nos espacos expositivos e na forma como o publico
deveria ndo sé perceber mas também se comportar e colocar diante das obras modernistas
(O’DOHERTY, 2002). Nesse processo, o artista antes visto como um ser que representava
a realidade, também altera seu estatuto, ndo sendo mais o alcance da realidade o objetivo de
suas obras, que tampouco precisam ser estritamente pinturas e esculturas — as colagens de
Pablo Picasso, os ready-mades de Marcel Duchamp e as performances dadaistas sao provas

disso.

A arte moderna é responsavel por determinar novos parametros e regras para o
universo da arte. No entanto, a histéria da arte contada por alguns criticos, filésofos e
historiadores da arte, frequentemente referenciados como fundamentais para se entender
quais foram as mudancas desenvolvidas a partir do modernismo, esquece das diferencas e
construcdes do que seja a arte moderna em paises ndo europeus ou nos Estados Unidos.
Como sintetizou Pedro Erber, € importante aplicar uma nocao historica que ndo apague

especificidades ao representar o mundo como uma totalidade — embora seu foco incida sobre

21 Grifos no original.

22 O impressionismo tornou-se o marco inicial das praticas modernistas, um movimento iniciado entre 1860 e
1870, apresentado ao publico, em Paris no ano de 1874, na exposi¢do de artistas “independentes” (ARGAN:
1992, p. 75).
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a arte contemporanea, vale deslocar seu argumento para pensar sobre como a arte moderna
e suas predecessoras sdo retratadas em analises que ndo levam em conta contextos fora do

eixo Estados Unidos-Europa. Diz o autor:

A maioria das historias da arte dos anos 1960 sdo enquadradas por contextos
nacionais, locais ou regionais - Nova York, Japdo, América Latina - ou se
concentram em artistas, coletivos ou movimentos especificos. Enquanto os textos
que lidam com a arte fora da Euro-América sdo mais propensos a destacar os
personagens especificos ou particulares de seus objetos de pesquisa, os estudos de
arte ocidental ou Norte-americana tendem a ser mais ousados em generalizar suas
reivindicacBes e aplica-las ao resto do mundo. Isto é evidente na auséncia de
marcadores geogréaficos nos titulos de publicagdes centradas na arte euro-
americana. Portanto, ndo é surpresa que os estudos que explorem as apostas
tedricas da arte dos anos 60 sejam especialmente propensos a se concentrar nos
contextos da Europa Ocidental e da América do Norte (ERBER, 2015, p. 5)%.

Por conseguinte, o significado da arte moderna no contexto brasileiro — mesmo sendo
possivel dizer que houve inovacdes e rupturas, trazendo modos distintos de compreensdo da
arte, como resumido acima — acaba sendo negligenciado se tomarmos a histéria tal qual
narrada por autores ndo preocupados com o contexto brasileiro. Prova disso, séo os dados
obtidos pelo projeto A Histéria da _rte, que, através da analise de 11 livros frequentemente
utilizados em cursos de graduacdo em artes visuais no Brasil, constatou que dos 2.443 artistas
referenciados em tais livros, apenas nove deles eram brasileiros®*. Nesse sentido, nio
interessa trazer aqui um panorama que trate da arte moderna e que seja centrado nos Estados
Unidos e em alguns paises da Europa; é imprescindivel nesse texto apresentar, concisamente,

o que foi a arte moderna no Brasil, ja que é este 0 contexto da pesquisa.

No Brasil, os livros de histdria da arte trazem como marco do modernismo nas artes
visuais a realizagdo da Semana de Arte Moderna, realizada em fevereiro de 1922, no Teatro
Municipal de Sado Paulo. Um evento que reuniu diferentes artistas que, como 0s
impressionistas europeus?®, realizaram um evento onde suas diferenciadas praticas artisticas
foram apresentadas ao publico, rompendo com os canones até entdo vigentes e defendidos

pelos chamados artistas académicos — representados, sobretudo, pelos artistas vinculados a,

23 Livre traducdo do autor.

24 para mais informacGes consultar o site do projeto: <http://historiada-rte.org/>. Acesso em 07 de setembro de
2017.

% Na Franca da segunda metade do século XIX, o Salon de Paris, era notadamente o local em que deveriam
expor seus trabalhos os artistas que buscavam o reconhecimento de suas obras, no entanto, uma série de artistas
foi rejeitada nessa exposicdo oficial, entre eles Claude Monet (1840-1926). Assim, a primeira exposi¢cdo com
obras de artistas impressionistas ocorreu em 1874 no estidio do fotografo Nadar (pseudoénimo de Gaspard-
Félix Tournachon), no Boulevard des Capucines, em Paris.
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entdo, Escola Nacional de Belas Artes, situada no Rio de Janeiro. Contudo, assim como néo
devemos tomar a historia da arte centrada na Europa e nos Estados Unidos como Unica fonte
de conhecimento sobre a arte moderna, € preciso argumentar junto com a sociologa Ana
Paula Cavalcanti Simioni, que ndo se pode apenas aceitar a ideia de que 0 modernismo no
Brasil comecou em S&o Paulo e se espraiou para o restante do pais, havendo pesquisas que
indicam a poténcia e as transformacdes visuais empreendidas, por exemplo, nas artes
gréficas produzidas no Rio de Janeiro, na virada do século XIX para o XX (2015, p. 236-
237).

De fato, a arte moderna brasileira foi produzida por artistas que assimilaram e
recriaram praticas artisticas desenvolvidas no exterior; entretanto, ha especificidades no
contexto brasileiro que ndo podem ser simplesmente ignoradas (SIMIONI, 2015, p. 234).
Como demarcou Mario de Andrade (1893-1945), poeta e um dos intelectuais responsaveis
pela realizacdo da Semana de 22, o modernismo brasileiro foi “[...] uma ruptura, foi um
abandono de principios e de técnicas consequentes, foi uma revolta contra o que era a
Inteligéncia nacional” (1990, p. 19), uma frase que poderia ser deslocada para tratar até
mesmo da arte moderna na Europa. Todavia, 0 mesmo Mario de Andrade defendia o
matavirgismo?®®, que vinha a ser o reconhecimento de que era necessaria uma valorizagdo da
cultura brasileira. Havia, portanto, tanto um desejo de ruptura, como no exterior. Entretanto,
essa fratura vinha atrelada a necessidade de valorizagdo das coisas do Brasil, de modo que
sdo recorrentes, nas obras dos primeiros artistas modernistas brasileiros, temas que incluem
a fauna, a flora e o povo brasileiro, enquanto isso, por exemplo, no mesmo periodo, na arte
moderna praticada pelos suprematistas russos a forma (o quadrado, o circulo, o tridngulo...)
é que era focalizada. Algo completamente distinto e que ndo deveria ser ignorado, ja que a
despeito da necessidade de progresso e ruptura, no Brasil a inauguragdo da arte moderna,
por assim dizer, contou com obras que traziam a cultura nacional para dentro de telas e em

esculturas.

E fundamental salientar que a arte moderna desenvolvida no Brasil é entendida pela
soci6loga Glaucia Villas Bbas (2011) em dois periodos: um primeiro modernismo nas

décadas de 1920 e 1930, marcado pela figuracdo e com retratos do Brasil, 0 matavirgismo

% Em carta a Tarsila do Amaral (1886-1973), uma das principais referéncias da arte moderna no Brasil, quando
esta se encontrava em Paris, Mario de Andrade dizia: “[...] Abandona Paris! Tarsila! Tarsila! Vem para a mata
virgem, onde ndo ha arte negra, onde ndo ha também arroios gentis. H4 mata virgem. Criei 0 matavirgismo.
Sou matavirgista. Disso € que o mundo, a arte, 0 Brasil ¢ minha queridissima Tarsila precisam” (Mario de
Andrade apud SIMIONI, 2015, p. 251).
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de que falava Mério de Andrade?’, e um segundo modernismo, de viés abstracionista,
chamado de arte concreta, desempenhado a partir dos anos de 1950, veiculador de uma
estética que pode ser aproximada daquela propagada pelos suprematistas russos no inicio do
século XX?8, Essa divisdo proposta por Villas Bdas € importante, pois abarca as nuances do
que ocorreu no Brasil, reunindo e diferenciando préticas artisticas que recebem o nome de
arte moderna. A brisa modernista chegou ao Brasil, porém, uma vez no pais, ela ndo apenas
soprou a necessidade de romper com praticas canonicas a fim de construirem-se novas bases
para a arte: num primeiro momento, 0s ares modernistas incentivaram um retorno as cores,
formas e préticas nacionais, e, num segundo periodo, tornou-se ventania com o surgimento
da arte concreta, que ndo almejava a construgdo de uma identidade nacional através da
figuracdo e representacdo das coisas do Brasil, mas que, a partir do abstracionismo,

estabeleceu um novo Iéxico estético para a arte feita no pais®.

E, neste sentido, que para alguns estudiosos como Luiz Camillo Osorio, em
Genealogias do Contemporaneo — Caminhos da Arte Brasileira (2016), a chamada arte
contemporanea tem sua génese a partir de praticas estabelecidas no interior da arte moderna,
embora tenha rompido com os programas modernistas. Osorio parte, entdo, da hipdtese de
que paises ditos periféricos como o Brasil produzem a traducdo e a reinvencao dos modelos
estéticos e de pensamento nascidos em outros contextos, assim, no caso brasileiro, haveria
uma reavaliacdo do que se compreende como histéria, arte e museu. Deste modo, para o

autor, no Brasil: “[...] nosso passado moderno — nos seus anacronismos, reverberacdes e

270 “[...] primeiro programa estético do modernismo brasileiro niio acompanha os movimentos de vanguarda
do inicio do século, como o suprematismo ou futurismo, mas €, antes de tudo, um importante movimento de
inspiracdo expressionista ou cubista que, além de almejar a representacdo das origens étnicas brasileiras, quer
retratar os habitos e os modos de vida do povo pobre, ressaltando as paisagens rurais, urbanas e suburbanas
tipicas de regides do pais” (VILLAS BOAS, 2011, p. 493).

28 O periodo compreendido por Glaucia Villas Boas como de surgimento de um segundo modernismo é alvo
de andlises que pensam sua génese em duas direcdes: 1) atribui-se 0 nascimento da arte concreta brasileira a
influéncias internacionais, “o modernismo dos anos 1950 é compreendido, por exemplo, pela influéncia que
sobre ele teriam exercido 0s movimentos do Suprematismo, De Stijl, Cercle et Carré, Bauhaus, que pregavam
novas concepgdes do trabalho artistico em diferentes paises europeus. As vanguardas brasileiras teriam se
constituido a partir de possibilidades abertas pelas vanguardas europeias, contribuindo para agugar as
contradicBes entre o centro e a periferia” (2011, p. 496); e, 2) as mudangas sociais e econdmicas vividas no
pais sdo acentuadas para explicar o nascimento do concretismo brasileiro, pois “[...] 0 Brasil vivia um periodo
de transformacéo rapida de sua estrutura econémica. A renovacao da linguagem artistica seria, sob essa 6tica,
um efeito das mudancas aceleradas no modo de producdo econémico, ainda que a sociedade industrializada
trouxesse certa autonomia para a esfera da arte” (2011, p. 496).

29 O debate sobre o figurativismo e o abstracionismo na arte brasileira é fundamental e pode ser acompanhado
através da trajetdria do critico de arte Mario Pedrosa, que foi objeto de pesquisa nos trabalhos de: Patricia
Reinheimer em A Singularidade como Regime de Grandeza: Nag&o e Individuo como Valores no Discurso
Artistico Brasileiro, em sua tese de doutoramento de 2008; e, de Tarcila Soares Formiga, em sua tese de
doutoramento, de 2014, intitulada A Espera da Hora Plastica: O Percurso de Mario Pedrosa na Critica de
Arte Brasileira.
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desarticulagdes — mantém-se inacabado e sujeito ao contato dinamizador da producédo
contemporanea”. Através de sua construgdo genealdgica, Osorio, atentando para as
caracteristicas especificas do contexto brasileiro, apresenta conexdes entre as producdes
artisticas ditas modernas e contemporaneas. Ha continuidades, como ha modifica¢fes na

passagem da arte moderna para a contemporanea.

Neste ponto, é interessante retomarmos, brevemente, Marcel Duchamp, artista
moderno que com seus ready-mades € constantemente retomado como dotado de uma
trajetéria exemplar, que serviria de base para as a¢fes dos artistas contemporaneos dos anos
de 1960. Através dos ready-mades, Duchamp questionava a defini¢do do que poderia ou ndo
ser arte; objetos retirados do uso cotidiano, manufaturados, como uma pa de neve, uma roda
de bicicleta ou um mictério, foram elevados ao status de obra de arte a partir da acdo do
artista francés. Assim, em 1917, um mictério com uma assinatura, enviado para uma
exposicao e sob o titulo Fonte, subverteu paradigmas importantes para a historiografia da
arte, ndo era um objeto construido pelo artista que buscava uma figuracdo, foi um objeto
eleito, comprado em uma loja, era um ready-made. Com esses procedimentos empreendidos
por Duchamp, a no¢do de artista deixa de ser, entdo, necessariamente atrelada a ideia de
alguém que produz um quadro ou uma escultura, o status de obra € atribuido pelo ato do
artista. As obras de arte ndo precisariam apenas apelar para uma visualidade, mas para uma
atividade mental proposta pelo artista que a concebe: o ato do artista na producdo de uma
obra de arte ndo dependera apenas da marca de suas pinceladas sobre uma tela, sua acéo se
expande para proposi¢fes que ndo implicam a construcdo de uma obra. A materialidade da
obra e, por sua vez, sua autoria ganham novos contornos através das perguntas lancadas
pelos ready-mades, questionando as possibilidades do que deve ser uma obra de arte,
implicando o fazer do artista ndo apenas num fazer material. A fim de compreender o que
significa essa desmaterializacdo e essa multiplicidade é preciso recorrer a alguns tedricos da

arte.

Hans Belting, historiador da arte alemao, escreveu O Fim da Historia da Arte (2006)
e, no mesmo periodo, Arthur Danto dialogando sobre questdes similares deu corpo ao livro
Apos o Fim da Arte: A Arte Contemporéanea e os Limites da Histdria (2006). Os dois autores
lidam com o advento da arte contemporanea demarcando o que seria um fim da arte, mas
ndo um fim da producdo artistica, para ambos a arte contemporanea é responsavel por uma

ruptura radical de paradigmas, com o nascimento de um novo periodo para a histéria da arte,

%0 Disponivel em: < http://books.openedition.org/oep/556 >. Acesso em 17 de agosto de 2017.
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ndo apenas um movimento, dentro de uma categoria maior, como ocorrido com os multiplos
movimentos abarcados pela categoria arte moderna. Por conseguinte, a arte contemporénea,
tal qual a arte moderna inicia novos rumos, procedimentos e formas de entendimento do que
seja arte. Por isso, em sua analise do que seria uma passagem da arte moderna para a arte
contemporanea, Danto (2006, p. 12-13) alerta seus leitores para uma questdo fundamental:
a arte contemporanea, como a arte moderna, ndo deveria ser entendida como um conceito
temporal, denotando a arte produzida por pessoas no aqui e agora historico, mas como um
momento da historia da arte em que € possivel um pluralismo que permite que diferentes
estilos e técnicas possam conviver na producéo de obras de arte: as linguagens se alargaram
de tal modo que ndo poderiam ser pensadas como continuagdes da arte moderna, mas como

a inauguracdo de um novo capitulo para a historia da arte. Dessa forma, para Hans Belting,

[...] aduracéo que existia na presenca da arte é substituida por impressdes que se
ajustam no carater fugaz da percepg¢do atual. Ha algumas décadas a presséo pela
inovacdo na arte aumentou na mesma medida em que encolheram as possibilidades
de inovacdo nas artes classicas. O ritmo com que surgem as invengdes artisticas
acelera-se, mas a importancia das inovagdes reduziu-se na mesma medida em que
elas ndo criam mais nenhum estilo novo. HA um longo tempo, desde que o
progresso ndo representa mais a producdo artistica e desprendeu-se do frivolo e
letargico remake, todos os estilos sdo admitidos um ao lado do outro, e é deixado
a escolha de cada artista o tipo de arte que ele quer fazer (2006, p. 31).

Pluralismo, portanto, é um termo que serve a caracterizacdo da arte contemporanea. Ndo ha
técnica ou estilo que possam definir a arte contemporanea, pois sob sua égide podem ser
abarcadas diferentes formas de producdo artistica, desde latas de sopa®! até as fezes
enlatadas®? do artista podem ser compreendidas como arte. Um movimento que ja tinha sido
iniciado com as colagens cubistas, a perfomance futurista, os eventos dadaistas e outras
acdes (ARCHER, 2012, p. 01), mas que com a arte contemporanea atinge seu apice no
destronamento da pintura como também da escultura como Unicas técnicas possiveis do
afazer artistico. E possivel fazer pintura e escultura em tempos de arte contemporanea®?, ha,

de fato, pintores e escultores que recorrem a técnicas classicas, mas isso se da num espectro

31 Em 1962, Andy Warhol (1928-1987) exibiu, em uma exposicdo em Los Angeles, 32 pinturas individuais de
latas de sopa.

32 Na década de 1960, Piero Manzoni (1933-1963) produziu uma série de trabalhos que consistia em suas fezes
enlatadas, que foram colocadas a venda pelo artista com o valor através do peso das latas em ouro.

33 Coetaneamente a esse processo de difusdo de novos procedimentos artisticos, como relembra Michael
Archer: “[...] houve um ressurgimento de uma pintura amplamente tradicional, o que, visto na época como uma
reacdo bastante conservadora as experiéncias da década de 60 e 70, foi sustentado pela explosdo do mercado
de arte durante o boom financeiros dos anos 80” (2012, p. XI).
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mais amplo de possibilidades de técnicas. Outras formas de fazer arte passam a ser pensadas,
executadas e aceitas sob o estatuto da obra de arte, como escreveu Michael Archer:

[...] ndo parece haver mais nenhum material particular que desfrute do privilégio
de ser imediatamente reconhecivel como material da arte [...]. Embora a pintura
possa continuar sendo importante para muitos, ao lado dos artistas tradicionais ha
aqueles que utilizam fotografia e video, e outros que se engajam em atividades tao
variadas como caminhadas, apertos de mao ou o cultivo de plantas (ARCHER,
2012, p. IX).

Os novos paradigmas artisticos que inauguram a chamada arte contemporanea, tém
suas bases na década de 1960. Nos Estados Unidos, o minimalismo, a pop art e a arte
conceitual, nascentes nesse periodo, sdo as bases para a historiografia sobre o tema; ja no
Brasil, o neocroncretismo é tomado como o pontapé inicial que marcard a arte
contemporanea no pais. Aqui ou acola, os anos 1960 sdo tomados como o0 marco da arte
contemporanea, um periodo em que as rupturas da arte moderna passaram a se tornar
repeticoes, em que, nas palavras de Octavio Paz, “[...] a rebeldia [foi] convertida em
procedimento, a critica em retorica, a transgressdo em cerimonia. A negagdo deixou de ser
criadora” (2013, p. 154)%. A arte contemporanea rompe radicalmente com a arte moderna,

assim como a arte moderna rompeu com o que lhe precedera.

Sob o espectro da arte contemporanea, ocorreu em 1969 a mostra Live in your Head:
When Attitudes Become Form (Works, Concepts, Processes, Situations, Information), na
Kunsthalle em Berna, na Suica, com curadoria de Harold Szeemann (1933-2005),
reconhecido como um dos pais fundadores da carreira de curador de arte independente, tal
qual compreendido no atual universo da arte (OBRIST, 2010; MARCONDES, 2014). Essa
exposicao coletiva, que reuniu 69 artistas, provenientes em sua maioria de paises da Europa
Ocidental e dos Estados Unidos (36 dos artistas residiam em Nova York)®, pode ser tomada
aqui como exemplificacdo das praticas artisticas nascentes nos anos de 1960 e que
construiram os alicerces da chamada arte contemporanea®. A exposi¢do convocou uma série

de artistas que naquele momento estavam pensando em novas maneiras de produzir arte.

34 Insercéo do autor.

35 Ver catdlogo da mostra. Disponivel em: <http://ubu.com/historical/szeemann/index.html>. Acesso em 15 de
setembro de 2017.

% A mostra é tio paradigmatica para a historia da arte contemporanea que em 2013 foi “remontada” na
Fondazione Prada, em Veneza, com curadoria de Germano Celan em didlogo com Thomas Demand e Rem
Koolhaas. Para mais informacgdes, consultar: <http://www.fondazioneprada.org/project/when-attitudes-
become-form/?lang=en>.
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Muitos desses artistas ndo buscavam necessariamente a realizacéo da arte através de objetos
mas de processos/a¢Bes. Dai 0 nome da exposicdo, voltada para o processual mais do que
para 0 material. Nao a toa: “[...] na exposi¢do sdo cerca de 40 [artistas], que estdo
representados com obras; por causa das atividades os outros s6 podem ser ‘informados’, pois
seus ‘trabalhos’ ndo podem ser exportados™’, dizia o curador no texto da mostra. Ou seja,
por se tratarem de processos/agdes alguns dos trabalhos ndo poderiam ser transportados e
exibidos em outros lugares. Tais praticas artisticas que independem de materialidade (néo
sendo esculturas ou pinturas), eram recentes naquele momento e foram inseridas pelo
curador da mostra no fluxo da histéria da arte: “[...] certamente, a maioria dos artistas
exibidos aqui tém o processo de trabalho pré-existente de Duchamp, a intensidade no gesto
de Pollock, a unidade do material, o esfor¢o fisico e o tempo nos Happenings do inicio dos
anos sessenta como componentes de uma arvore tribal artistica”®. O fato demarca o desejo
de ruptura e a legitimacdo de novas praticas perante a comunidade artistica, muito embora
esse desejo fique apagado num subtexto através da ideia de que existia “[...] o desejo de
tracar o ‘trisngulo em que a arte acontece’ - atelié, galeria, museu - para explodir.”%. A
dramaticidade discursiva que apregoa a explosdo do que seriam instituicdes artisticas
desgastadas ndo inclui que tal explosdo efetivada por novas praticas artisticas trariam, deste
modo, a construgdo de um novo conjunto de regras, instituiches e atores sociais para

legitimarem tais préaticas e procedimentos.

De todo modo, o subtitulo da mostra, Works-Concepts-Processes-Situations-
Information, ja traz em si o tipo de trabalhos que o publico encontraria: obras (atitudes) que
convidavam o publico para uma nova ordem artistica. A exposi¢do contou, por exemplo,
com Fettecke [Fat Corner / Canto de Gordura] de Joseph Beuys (1921-1986), que consistia
na acdo do artista preenchendo os cantos de uma das salas expositivas com margarina,

enguanto ouvia sua propria gravagio de 1968 “Ja Ja Ja Ja Ja Nee Nee Nee Nee Nee™*%; com

37 Livre tradugdo do autor. No original: “[...] in der Ausstellung sind es ungefahr 40, die mit Werken vertreten
sind; denn uber die Aktivitaten der andern kann lediglich «informiert» werden, da ihre «Werke» nicht
ausstellbar sind.”. Retirado do catalogo da mostra. Disponivel em:
<http://ubu.com/historical/szeemann/index.html>. Acesso em 15 de setembro de 2017.

38 Livre tradugio do autor. No original: “Sicher konnen fur die meisten der hier ausgestellten Kunstler der
vorgelebte Werkprozess von Duchamp, die Intensitat in Pollocks Geste, die Einheit von Material, physischer
Anstrengung und Zeit in den Happenings der fruhen sechziger Jahre als Bestandteile eines kunstlerischen
Stammbaumes  bemuht  werden”. Retirado do catdlogo da  mostra.  Disponivel em:
<http://ubu.com/historical/szeemann/index.html>. Acesso em 15 de setembro de 2017.

% Livre tradugio do autor. No original: “ist der Wunsch spurbar, das « Dreieck, in dem sich Kunst abspielt» -
Atelier, Galerie, Museum - zu sprengen”. Retirado do catalogo da mostra. Disponivel em:
<http://ubu.com/historical/szeemann/index.html>. Acesso em 15 de setembro de 2017.

40 Essa gravacdo pode ser ouvida em: <https://www.youtube.com/watch?v=py uEHL-la4>. Acesso em 27 de
setembro de 2017.
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Water Slips Down (Glass Igloo) de Mario Merz (1925-2003), uma estrutura semi esférica
feita com vidro, um galho de arvore e outros materiais; com a instalacdo de Walter De Maria
(1935-2013), chamada Art by Telephone, em que o artista colocou um telefone no espaco
expositivo com um bilhete que dizia: “If this telephone rings, you may answer it, Walter De
Maria is on the line and would like to talk to you [Se esse telefone tocar, vocé pode atender,
Walter De Maria esta na linha e gostaria de falar com vocé]”; e, com Bern Depression de
Michael Heizer (1944-), em que o artista com o auxilio de uma bola de demolicdo quebrou
a calcada externa da Kunsthalle. Esses e o0s demais trabalhos da exposicdo sdo

paradigmaticos e ddo o tom do que viria a ser compreendido como arte contemporanea.

Enquanto isso, no Brasil, as empreitadas na seara da arte contemporanea também
estavam a todo vapor. O grupo de artistas que ficou conhecido por Neoconcreto abriu em
marco de 1959 (note-se: feito ocorrido 10 anos antes da referida mostra organizada por
Harold Szeemann), no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro (MAM-Ri0), a | Exposigdo
Neoconcreta. Dias depois 0 grupo trouxe ao publico o seu Manifesto Neoconcreto, assinado
por Amilcar de Castro (1920-2002), Ferreira Gullar (1930-2016), Franz Weissmann (1911-
2005), Lygia Clark (1920-1988), Lygia Pape (1927-2004), Reynaldo Jardim (1926-2011) e
Theon Spanudis (1915-1986), através do Suplemento Dominical do Jornal do Brasil, um
texto em que os artistas e poetas argumentam contrariamente ao racionalismo e a busca por
uma objetividade cientifica nas artes. A partir desse movimento, as artes mudam de rumo
para alguns artistas brasileiros, como Lygia Clark, Lygia Pape e Hélio Oiticica (1937-1980),
precursores da arte contemporanea no pais. Em 1968, o MAM-Rio deu lugar a instalacdo A
Casa € o Corpo, de Clark, uma estrutura de 8 metros, feita com pléasticos e elasticos em que
0 publico poderia adentrar para vivenciar experiéncias sensoriais que remeteriam a
reproducdo humana, como os movimentos de penetracdo, ovulagéo, germinagéo e expulséo.
No mesmo ano de 1968, Lygia Pape propunha sua obra Divisor, um tecido de 30 metros por
30 metros, que convida diferentes pessoas a “vesti-lo” para que ele possa ser realizado. Ja
Oiticica, em 1964 inventa os Parangolés, tecidos que formam estandartes, bandeiras e capas,

que necessitam ser vestidos a fim de completarem seu destino artistico®!.

A partir destes breves exemplos é possivel argumentar junto com Pedro Erber que,

41 Em 1965, os Parangolés de Oiticica foram ativados pelo uso dos membros da Estagdo Primeira de
Mangueira, importante escola de samba da cidade do Rio de Janeiro, e era desejo do artista adentrar a mostra
Opinido 65 realizada no MAM-Rio, contudo, Oiticica e 0s membros da escola de samba foram impedidos de
entrar no museu e acabaram realizando uma perfomance nos jardins da instituicéo.
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Na década de 1960, artistas de todo o mundo tentaram se agrupar em um coletivo
secreto e mundial. Este grupo, ligeiramente ligado, cruzou fronteiras nacionais,
linguisticas e de género, e se estendeu de Téquio a Nova York, de Paris ao Rio de
Janeiro. Eles se comunicaram através de uma intrincada rede de contatos pessoais,
jornais de arte, exposi¢des internacionais, correio aéreo e viagens aéreas. Eles ndo
tinham um nome préprio, mas muitas vezes se chamavam de "vanguarda", em
alusdo a seus predecessores do inicio do século XX, e também eram referidos por
criticas e pela midia. Suas praticas e teorias divergiam amplamente, mas
compartilharam preocupagdes semelhantes sobre a insergdo social e o potencial
politico da arte, uma propensdo para a agdo e praticas participativas, e uma
abordagem tedrica profundamente enraizada para a arte. Mais do que nunca antes,
artistas em todo o mundo participaram do mesmo discurso e compartilhavam
ativamente ao mesmo tempo; eles eram, num sentido novo e radical,
contemporaneos (2015, p. 01)*2.

De fato, guardadas as especificidades de cada contexto, os anos de 1960 assistiram em
diferentes lugares do globo a emergéncia de outros pardmetros para o afazer artistico®.
Como se pode perceber pelos exemplos acima, a materialidade da obra de arte deixa de ser
exigéncia e alguns artistas, produzindo sob o signo da arte contemporanea, iniciam processos
em que seus corpos, ideias, palavras e a¢des sdo em si tomados com um sentido artistico, e
ao mesmo tempo, o publico ndo esta mais passivo diante de um quadro. Se na arte moderna
esse publico ja havia sido convocado a mudar de postura, na arte contemporanea o publico
é chamado a participacdo, seja vestindo obras que se ativam através de seus movimentos
corporais ou adentrando instalagdes que apelam para varios de seus sentidos e ndo apenas ao
olhar, como também saindo do espaco expositivo para se deparar com o resultado da acdo
de uma bola de demolicdo sobre o solo de uma calgada situada a frente de um espaco de arte.
A arte, assim, passa a explorar o mundo, ndo apenas como algo a ser representado: materiais
de uso cotidiano, ac¢des individuais ou coletivas, tudo passa a poder ser abarcado pela arte.
A arte contemporanea, portanto, poderia ser também definida pela incessante busca em
romper as barreiras entre arte e vida: uma busca por aproximar a vida cotidiana e as praticas
gue passam a ser abarcadas pelo signo da Arte, ja realizada em momentos anteriores da

histdria da arte, mas que se radicaliza com as praticas nascentes nos anos de 1960%.

Cabe acrescentar que a nocao de arte participativa, acima referida e tdo aclamada
guando o assunto ¢ a arte contemporanea, foi tema do artigo A Vontade Poética no Didlogo

com os Bichos: O Ponto de Chegada de uma Arte Participativa no Brasil (2003), de Felipe

42 Livre traducéo do autor.

4 A titulo de exemplificagdo, Pedro Erber discute o surgimento da arte contemporanea e suas implicagdes no
Brasil e no Japéo, no livro: Breaching the Frame - The Rise of Contemporary Art in Brazil and Japan (2015).
4 Partindo do legado conceitual de Georg Simmel sobre a arte, Glaucia Villas Boas (2017) trata da tendéncia
da arte contemporanea, que vem desde 0s anos de 1960, de buscar ligar arte e vida, num caminho diferente de
outros momentos, quando se preconizava uma autonomia da arte.
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Scovino. Ao tratar da contribuicdo de Lygia Clark para o desenvolvimento, no Brasil, da
chamada arte participativa que, em linhas gerais, implica uma participacdo do publico, o
autor adverte que se convencionou tratar do tema sem, no entanto, abordar diferencas em
relacdo ao que seja este tipo de arte que convoca o publico para a acdo. Segundo Felipe
Scovino, a nogdo de participagdo rompeu as barreiras das artes visuais, tornando-se lugar
comum de propostas, por exemplo, televisivas, assim, o autor se prop0e a tratar das
especificidades da no¢ao de participacao nas artes visuais. De acordo com o autor, “[...]
existiriam trés tipos de arte participativa: a memoria do vazio participativo, a fisica e a arte
cinética virtual” (SCOVINO, 2003, p. 27). A primeira estaria relacionada a trabalhos como
Cubo Vazado (1951) e Cubo Aberto (década de 1950), ambos de Franz Weissmann,
esculturas em que espacos vazios em seu volume sdo deixados pelo artista para que o
publico, em um exercicio de rememoracédo e imaginacdo, complete seus volumes e formas.
Proposta que o autor identifica também nas Superficies Moduladas de Lygia Clark. A
participagdo fisica, conforme Scovino, abrigaria experiéncias mais diversas, abarcando
trabalhos como os Bichos de Lygia Clark e os Penetraveis de Hélio Oiticica, que convidam
o publico a “[...] ver, sentir, pisar, ‘organizar’ o espago, brincar com o espago labirintico a
ser (des)organizado pelo propositor [...]” (SCOVINO, 2003, p. 28); ou possuir caracteristicas
do cinetismo virtual observado em trabalhos como os de Abraham Palatnik; e ainda “[...]
abrigar a obra que se move sem intervencdo do espectador, mas que, diferentemente do
cinetismo, ndo usa um meio mecanico ou de luz para ‘gerar vida’ como os Ballets
Neoconcretos” de Lygia Pape (SCOVINO, 2003, p. 28), trabalho composto por cilindros que
deslizavam pelo espaco através da forca motora das pessoas que os “vestiam” sem se
mostrar. Em relagéo a experiéncia participativa fisica, Scovino trata ainda do uso da palavra
pelos artistas como nos Poemas Objetos (1957) de Lygia Pape, em que palavras séo
integradas as artes visuais. Ja acerca da participacdo proposta pela arte cinética virtual, o
autor trata de trabalhos como os Aparelhos Cinecromaticos (1964) de Abraham Palatnik,
que integrariam o movimento as obras. Assim, a participagdo se daria “[...] no olhar que se

transforma a cada projecao do Cinecromatico [...]” (SCOVINO, 2003, p. 29).

Ainda em relacdo ao publico da arte contemporanea, cabe mencionar a dissertacao
do artista Jorge Menna Barreto (2007), na qual ele constroi o que seriam mesas de debate
acerca do tema de sua pesquisa, 0s site-specific, mesas que trazem, inclusive, autores ja
falecidos e que sdo colocados em relagédo uns com outros por Menna Barreto. Destarte, em
decorréncia da mesa 1, denominada Especificidade, para qué? Menna Barreto mostra o
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historiador da arte Douglas Crimp (1944-) atribuindo-lhe um modo de pensar acerca do
publico da arte contemporanea, tratando-o como composto por espectadores situados.

Menna Barreto atribuiu a Crimp a fala a seguir:

[...] Outro aspecto importante, que também diz respeito a recepgdo, é o
deslocamento da experiéncia do artista para a do espectador, ja anunciado em
Rodin. Durante a década de 1960, a escultura minimalista lancou um ataque ao
prestigio do artista e da obra, transferindo este prestigio para o espectador situado.
Era dele a percepcéo autoconsciente do objeto minimalista em relagdo ao lugar de
sua instalacéo, e isso produzia o significado do trabalho.

O prestigio rebaixado do artista estava exemplificado também no fato das obras
minimalistas serem fabricadas a partir de especificacfes do artista, utilizando
materiais industriais e processos de fatura disponiveis no mercado. A
subjetividade do artista, que antes era expressa na materia, € abandonada portanto.
A subjetividade experienciada no minimalismo era a do espectador (MENNA
BARRETO, 2007, p. 164).

Percebe-se que mesmo em obras de arte objetuais, na arte contemporanea, o publico é
convocado de formas diferentes das que eram até entdo, ja que as obras de arte minimalista
e p6s-minimalistas que incluiam projetos artisticos fabricados, e que possuem, por vezes,
como no caso das esculturas de Richard Serra (1938-), tamanhos monumentais. No caso de
The Matter of Time (1994-2005), de Serra, exibida permanentemente no Museu Guggenheim
de Bilbao, na Espanha, trata-se de uma escultura de aco composta por sete pecas com
dimensdes e formas variaveis e que possui aproximadamente 1.000 toneladas*. Do publico
desejoso de ver esta obra, por conseguinte, € exigido um deslocamento fisico, o qual ndo era
solicitado em periodos anteriores ao da arte contemporanea. Além disso, como expresso no
trecho acima, espera-se que o publico tome para si todo o processo de experiéncia da obra,
ou seja, as reflexdes acerca da obra. Todavia, € necessario destacar os processos de mediagdo
entre o publico e a obra que, por exemplo, incluem: textos de criticos, de curadores e das
instituicOes museais. Assim, ndo € possivel tratar de uma experiéncia subjetiva isenta por
parte do publico. Ou seja, ha apesar da fala acima, um processo de legitimagdo, compreensao
e construgéo das obras, que por mais que seja desejoso (por parte de artistas e curadores) que
0 publico experimente/vivencie as obras sem interferéncias dos seus autores, estas
interferéncias se fazem presentes, pelo simples fato de tais obras estarem, por exemplo,

presentes em espacos museoldgicos. Mesmo assim, de fato, ha novas exigéncias sendo feitas

4% Sobre esta obra consultar o site do Museu Guggenheim de Bilbao. Disponivel em:
<https://www.guggenheim-bilbao.eus/en/exhibitions/richard-serra-2/>. Acesso em 11 de outubro de 2017.
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ao publico da arte contemporénea, as quais diferenciam esse novo conjunto de regras dos

que Ihe precederam.

Para entender inicialmente o que seja a arte contemporénea, suas regras e
procedimentos, as construcGes de criticos e historiadores da arte foram mapeadas e
analisadas neste capitulo. A partir deste conjunto de trabalhos é possivel perceber como a
arte contemporanea se aproxima e se distancia dos preceitos legados pela arte moderna.
Além disso, as linguagens estéticas que recebem o rétulo de arte contemporanea se tornam
mais evidentes, com obras que podem ser esculturas e pinturas, mas com o surgimento de
trabalhos que dispensam materialidade, sendo acdes e procedimentos (as performances, por
exemplo). Mudangas essas que acarretam alteracGes seja na compreensdo do que pode ou
ndo ser tomado como arte, ou mesmo no espaco fisico em que as obras s&o exibidas (ou com
as quais dialogam em sua prépria constituicdo, caso dos sites specifics), ou ainda em relagdo
ao publico que necessita de novos deslocamentos espaciais e € inclusive responsavel por
ativar algumas obras através de seus proprios corpos. De fato, a arte contemporanea altera
as regras da arte e ap0Os sua contextualizacdo historica e estética é possivel seguir para a

compreensdo de sua dimensdo socioldgica no proximo capitulo.



60

| Capitulo 2 — Tempos de Sociologia da Arte (Contemporanea)

L’art a non seulement une nature sociale, mais encore des effets sociaux. Il
est le produit de la fantaisie collective, mais il est aussi ce sur quoi on
s’accorde et dont les effets sentimentaux sont relativement les mémes chez
tous a un moment donnée, dans une société donnée (MAUSS, 1908, p. 205
apud PEQUIGNOT, 2005, p. 304)%.

Se os criticos, curadores e historiadores se interessam pela passagem da arte moderna
para a arte contemporanea, a sociologia esta interessada especialmente em mostrar 0s
discursos e as a¢des dos grupos e individuos que constituem o universo artistico da chamada
arte contemporanea. Os trabalhos em sociologia da arte, embora ainda escassos se
comparados aos de outros subcampos da sociologia como o da sociologia econdmica, sdo
relevantes para a compreensdo do universo em que agem os(as/xs) jovens artistas. Qual seria
a contribuicdo da sociologia da arte para pensar as questdes que envolvem aqueles atores
sociais? Ou antes: 0 que é a sociologia da arte? De que modo a arte contemporanea é

abordada por ela? Estas sdo as perguntas para as quais busco respostas neste capitulo.

2.1 A Sociologia da Arte: Breve Panorama

O The Cambridge Handbook of Sociology (2017) publicou recentemente um verbete
de Alain Quemin acerca da sociologia da arte, seus marcos historicos e perspectivas
analiticas. Fato, sem davida, fundamental para uma subdisciplina que, como apresenta o
autor, em alguns paises ainda é tomada como um subcampo da sociologia da cultura.
Todavia, paralelamente, ha uma abertura cada vez maior, da sociologia praticada ao redor
do mundo, para as questdes proprias da sociologia da arte, suas caracteristicas e interesses.
Embora presente em trabalhos de autores importantes para a sociologia como Emile
Durkheim, Georg Simmel, Karl Marx e Max Weber, a arte ndo foi um objeto de estudo

privilegiado por eles. A revista Année Sociologique, criada por Emile Durkheim, publicava

% Livre tradugdo do autor: “A arte ndio tem apenas uma natureza social, mas também efeitos sociais. E o produto
da fantasia coletiva, mas também é o que concordamos e cujos efeitos sentimentais sdo relativamente iguais
para todos em determinado momento, em uma determinada sociedade”.
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uma secdo dedicada a arte, chamada ““sociologia estética”, para a qual, alids, Marcel Mauss,
sobrinho de Durkheim e autor fundamental para a teoria antropoldgica, contribuiu com o
texto L 'Art et le Mythe d’Aprés M. Wundt, em 1908. E do texto de Mauss o0 excerto que abre
este capitulo. Segundo Bruno Péquignot (2005, p. 304), o autor teria apontado um programa
de pesquisas que se desenvolveria sob a denominacdo de sociologia da arte, incluindo
andlises sobre os processos sociais de producdo de artistas e obras, a recep¢éo e a difusdo de
obras de arte e seus efeitos sociais. Mais tarde, surgiriam outros temas como o mercado de
arte, as instituicGes artisticas, o publico de arte, a consagracao e a trajetoria de artistas, entre

outros.

No entanto, apesar de contribuigdes como a de Marcel Mauss, somente em anos mais
recentes, a sociologia da arte (nome cunhado por Pierre Francastel)*’, alcanca independéncia
(QUEMIN, 2017; PEQUIGNOT, 2005; TEIXEIRA, 2005). Na década de 1960, inicia-se a
instituicdo de um campo especifico de estudos da arte, especialmente na Franca e nos
Estados Unidos. Howard Becker e Pierre Bourdieu, foram importantes em sua criagao,
concebendo ferramentas tedricas para o desenvolvimento da area*®. Apesar das diferencas
no reconhecimento da subdisciplina, variando sua aceitacdo ou recusa de acordo com
contextos historicos e intelectuais, a sociologia da arte vem ganhando contornos, que a
colocam em didlogo com diferentes areas tais como os estudos de género, de raca e
etnicidade, trabalho, classes sociais e consumo (QUEMIN, 2017, p. 297-300). Deste modo,

a disciplina contribui para o desenvolvimento da sociologia de modo geral.

Em 2005, Jodo Gabriel Teixeira organizou um dossié pioneiro sobre sociologia da
arte para a revista Sociedade e Estado, da Universidade de Brasilia (2005, p. 298). Em seu
texto, que introduz os artigos do dossié, o autor afirma que, na década de 1940, a sociologia
da arte contou contribuigfes importantes de Roger Bastide e, posteriormente, de Gilda de
Mello Souza, Anténio Candido e Lourival Gomes Machado, respectivamente, acerca da
moda, da literatura e do barroco mineiro. Nos anos 1960, a sociologia da arte encontrou
espaco na coletanea Sociologia da Arte, organizada por Gilberto Velho (VELHO, 1971).

Teixeira destaca, ainda, os posteriores e pioneiros esforcos de José Carlos Durand com suas

47 “His status as a sociologist of art is still debated today, even though Francastel coined the phrase ‘sociology
of art’ and held the first chair in this domain (in the sociology of the visual arts at Ecole Pratique des Hautes
Etudes that was created in Paris in 1948)”. [Livre tradugdo do autor: “O seu estatuto de socidlogo da arte ainda
é debatido hoje, mesmo apds Francastel ter concebido a frase ‘sociologia da arte’ e de ter ocupado a primeira
cadeira neste dominio (na sociologia das artes visuais na Ecole Pratique des Hautes Etudes que foi criada em
Paris em 1948)”] (QUEMIN, 2017, p. 294).

4 Ver, na introducéo desta tese, a apresentacdo das perspectivas de Howard Becker e Pierre Bourdieu.
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pesquisas sobre 0 mecenato e a moda no Brasil; de fato, o livro Arte, Privilégio e Distin¢ao
— Artes Plasticas, Arquitetura e Classe Dirigente no Brasil, 1855/1985 ([1989] 2009), de
autoria de Durand se tornou um classico da sociologia da arte no Brasil. A partir dos anos
2000, a sociologia da arte no pais vem encontrando constancia e lugar nas pesquisas de
nimero mais expressivo de socidlogos e suas publicacdes*® cujo intercdmbio com centros
estrangeiros é crescente. Hoje, é possivel dizer que a sociologia da arte no pais ja ndo é mais

intermitente e incipiente.

2.2 A Sociologia da Arte Contemporanea

Vale notar que a producéo crescente da sociologia da arte no Brasil e em outros paises
se associa ao advento da arte contemporanea, embora naturalmente as pesquisas abordem
temaéticas distintas nem sempre ligadas a tematica da arte contemporanea. Ao lado da
contribuicdo dos fil6sofos e historiadores, 0s sociélogos tém se ocupado com a dimensdo
simbdlica da arte e ainda uma rede de atores sociais engajados de diferentes maneiras com

producdo artistica.

Uma das pioneiras no estudo das artes, Raymonde Moulin, tem dado destaque a arte
contemporanea. Em O Mercado da Arte: Mundializacdo e Novas Tecnologias (2007), a

4% Algumas referéncias recentes na area da sociologia da arte no Brasil, sdo: DABUL, Ligia. Um Percurso da
Pintura — A Producéo de ldentidades de Artista. Rio de Janeiro: Ed. UFF, 2001; SANT’ANNA, Sabrina
Marques Parracho. Construindo a Memoria do Futuro — Uma Analise da Fundacéo do Museu de Arte Moderna
do Rio de Janeiro. Rio de Janeiro: FGV Editora, 2011; BUENO, Maria Lucia (org.). Sociologia das Artes
Visuais no Brasil. S0 Paulo: SENAC Séo Paulo, 2012; QUEMIN, ALAIN e VILLAS BOAS, Glaucia (orgs.).
Arte e Vida Social - Pesquisas Recentes no Brasil e na Franca. OpenEdition Press, 2016; VILLAS BOAS,
Glaucia (Org.). Um Vermelho N&o E Um Vermelho: Estudos Sociol6gicos sobre as Artes Visuais. Rio de
Janeiro: 7 Letras, 2016. E importante citar também algumas pesquisas de mestrado e doutorado na area:
FORMIGA, Tarcila Soares. Instituto Brasil-Estados Unidos: Uma Experiéncia no Campo Artistico Carioca.
Dissertacdo (Mestrado) — Programa de Pds-Graduagdo em Ciéncias Sociais da UERJ, Rio de Janeiro, 2009;
FORMIGA, Tarcila Soares. A Espera da Hora Plastica: O Percurso de Mario Pedrosa na Critica de Arte
Brasileira. Tese (Doutorado) — Programa de Pds-Graduacdo em Sociologia e Antropologia UFRJ, Rio de
Janeiro, 2014; MARCONDES, Guilherme. Arte, Critica e Curadoria: Didlogos sobre Autoridade e
Legitimidade. Dissertacdo (Mestrado) — Programa de Pés-Graduacao em Sociologia e Antropologia UFRJ, Rio
de Janeiro, 2014; MIRANDA, Ana Carolina Freire Accorsi. Discursos e Praticas: A Institucionalizacdo dos
Coletivos de Artistas. Dissertacdo (Mestrado), Programa Pés-Graduacgdo em Ciéncias Sociais da UFRRJ, 2014;
STOCCO, Daniela. O Mercado Primério de Arte Contemporanea no Rio de Janeiro e em S&o Paulo. Tese
(Doutorado) — Programa de P6s-Graduacgdo em Sociologia e Antropologia UFRJ, Rio de Janeiro, 2016. Outras
referéncias publicadas em periddicos sdo: SIMIONI, Ana Paula Cavalcanti. Entre Convengdes e Discretas
Ousadias: Georgina de Albuquerque e a pintura histdrica feminina no Brasil. Revista Brasileira de Ciéncias
Sociais, S8o Paulo, v. 50, p. 143-159, 2003; BUENO, M. L.; SANT'ANNA, S. M. P.; DABUL, L. Sociologia
da Arte: Breve Historico da Construcdo de uma Disciplina. Revista Brasileira de Sociologia, v. 6, p. 266-289,
2018.
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autora quer compreender a articulagdo entre valores estéticos da arte e mercado financeiro
de arte. No primeiro, “sdo operadas e revisadas as avaliagdes estéticas” enquanto no segundo
“se realizam as transag¢des e se elaboram os pregos” (2007, p. 09). Moulin afirma que os
especialistas das artes ndo dissociam a periodizacdo (decénio de 1960) da caracterizacdo

estética das obras nascentes sobre o signo arte contemporanea. De acordo com a autora,

O termo “contemporaneo”, desafio maior e em permanente reavaliagdo da
consciéncia artistica internacional, se impds ao longo dos anos 1980. As
competi¢gdes no &mago do campo artistico ndo tinham mais, entdo, a claridade de
dois campos — 0s antigos e os modernos, os figurativos e os abstratos —, como nos
anos 1950. Elas também ndo mais se situavam no setor restrito das vanguardas
sucessivas dos anos 1960 e 1970. O fim da visdo teleoldgica das vanguardas
modernistas favoreceu a substituicio do rétulo de “vanguarda” pelo de
“contemporaneo” para designar ao mesmo tempo as criagdes associadas a tradigcdo
moderna de ruptura e as criagdes p6s-modernas, alimentadas por referéncias a uma
histéria desconstruida, que abriram caminho ao pluralismo cultural.
Reconhecendo no artista internacional a encarnacdo do criador mais diretamente
beneficidrio da aura da contemporaneidade, registra-se a operagdo pela qual a
extensdo no espaco substitui a distancia no tempo para validar o artista. Essa
validacdo efetua-se através de debates confusos e conflituosos sobre o rétulo
“contemporaneo” (2007, p. 25).

Com foco, sobretudo, nos anos 1970 e 1980, Raymonde Moulin atenta para a pluralidade da
producdo de obras de arte ditas contemporaneas e diferencia 0 mercado de compra e venda
de obras de arte figurativas e o de obras de arte contemporanea, sendo o primeiro mais amplo
e homogéneo, ja que assentado sobre uma tradicdo constituida ao longo do tempo.
Diferentemente, o mercado da arte contemporanea mostra-se mais dinamico, fragmentado e
instavel, portanto, mais evolutivo e estreito (2007, p. 23). A constituicdo dos valores
artisticos na seara da arte contemporanea, em termos estéticos e financeiros, se daria, neste
sentido, através da homologagdo concedida pelos agentes legitimadores da arte (criticos,
curadores, administradores de museus, entre outros). Para a autora, na arte contemporanea
ndo se busca autenticar a obra relacionando-a a seu(sua) verdadeiro(a) autor(a), mas sim a
atestacdo oferecida pelos agentes legitimadores que garantiriam que um trabalho pode ser,
efetivamente, caracterizado como uma obra de arte. Desta forma, na perspectiva legada por
Moulin, as incertezas, a respeito do valor artistico das obras, tomam um vulto sem igual na
historia da arte. Em consequéncia, aumenta a “confianga nos peritos”, segundo Moulin, ou
seja, nos profissionais das artes que definirdo as qualidades e os valores estéticos e

financeiros dos trabalhos de arte.

Através das perspectivas da sociologia da arte, compreende-se que com o advento da
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arte contemporanea diferentes regras e modos de ac¢do séo requeridos, seja dos artistas, do
publico, dos galeristas, dos museus, dos conservadores entre outros atores sociais das artes.
Por conseguinte, outra soci6loga francesa, Nathalie Heinich (2014a) dedica-se a
compreensdo de tais mudancas. Para Heinich, a arte contemporanea é, em virtude das
transformacgdes que suscitou, um novo paradigma, nos termos de Thomas Kuhn, por
implicar uma transformacdo radical na concepcdo, reprodugdo, conservacdo, exibicao,
observacao e comercializacdo de obras de arte — que nao necessariamente séo obras (1), ja
que o vocabulario da arte também muda, de modo que obras podem ser substituidas por
acOes e proposi¢des. “Na arte contemporanea, a transgressao mais importante dos critérios
comuns usados para definir a arte é que a obra de arte ja ndo consiste exclusivamente no
objeto proposto pelo artista, mas em todo o conjunto de operaces, acdes, interpretacdes etc.

provocadas por sua proposi¢do” (HEINICH, 2014a, p. 377).

Ja desde 0 auge da arte moderna, por exemplo, os discursos dos criticos exerciam um
papel legitimador imprescindivel ao funcionamento do mundo da arte, mas com o advento
da arte contemporanea, os discursos tornam-se parte das obras, ndo somente porque palavras
podem ser entendidas como obras de artes visuais (note-se bem: na seara das artes visuais e
ndo da literatura, uma acdo desempenhada pela chamada arte conceitual), mas como destaca
Nathalie Heinich:

Exatamente da mesma forma como o contexto se tornou parte da obra, o discurso
sobre a obra se tornou parte da proposta artistica. E por isto que hoje as escolas de
arte — pelo menos na Franga — incluem em sua agenda pedagdgica também a
mestria do discurso, como, por exemplo, “Ser capaz de falar sobre sua obra e de
construir um texto em torno dela” (2014a, p. 379)

Uma radicalidade apontada pela soci6loga francesa, que, conforme se tornara mais claro ao
longo deste trabalho, pode ser transposta para o contexto desta pesquisa (mas ndo em relagéo
as disciplinas, pois isso ndo foi inferido). A radicalidade indicada por Heinich implica,
inclusive, que as obras/a¢des sejam, quase que necessariamente, inseridas no universo da
arte com um discurso que lhes especifica e/ou inclui na historia da arte e/ou explicita sua
poética, “[...] algo como um passaporte que permita & obra ultrapassar a fronteira entre o
mundo ordinario e 0 mundo especial da arte contemporénea” (HEINICH, 2014a, 379).
Destarte, tal mudanca implementada no ambito da arte contemporanea, relativa a

discursividade de atores sociais e obras/acGes de arte, provoca diversas alteracGes, por
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exemplo: na formacdo dos artistas; na concepcao de obras; na conservacao de trabalhos; e,
mesmo para o arquivamento e comercializagdo de obras (que, como dito anteriormente,
podem ndo ser objetos, mas acGes ou performances realizadas pelos artistas, que assim
necessitam ser fotografadas e/ou filmadas a fim de serem registradas, arquivadas e/ou

comercializadas).

No que diz respeito a interagdo entre os atores sociais da arte e as instituigoes
artisticas em tempos de arte contemporéanea, o trabalho de Alain Quemin pode ser elucidativo
das regras e procedimentos seguidos por individuos, grupos e instituicdes na construcao de
legitimidade e reconhecimento apds o surgimento da arte contemporanea. Dedicando-se ao
fendmeno das listas hierarquicas que anualmente buscam revelar quem seriam os artistas
mais influentes do mundo da arte, Quemin observa que tal objeto por ele tomado ganha
expressividade justamente no periodo de constituicdo das bases da chamada arte
contemporanea (QUEMIN, 2016)°°. Um momento de incertezas, como argumentou
Raymonde Moulin, acima referenciada, no qual sdo criados novos mecanismos para
assegurar valores artisticos, estética e financeiramente, tal como as listagens estudadas por
Quemin. Através de seu levantamento, o sociélogo francés indica caminhos de
reconhecimento e legitimacdo artistica mas ndo somente de individuos como também de
instituicdes culturais, ja que a concepcdo de tais rankings, por ele analisados, conta com a
atribuicdo de pontuacbes aos artistas e igualmente as instituicdes em que exibem seus

trabalhos bem como as galerias que representam suas obras.

[...] Fundamentalmente, “pontos de rede” sdo concedidos: todos os artistas cujas
obras sdo colecionadas por museus e que sdo representados por galerias obtém os
tais pontos. Estes sdo, entdo, concedidos as instituicbes que colecionam ou que
representam os artistas. Esses “pontos de rede” refletem a reputagdo da instituicao
em causa. Um artista recebe pontuacdo para cada exibicdo num museu ou numa
galeria. Embora, de um ponto de vista l6gico, possa parecer surpreendente que o
peso dos artistas e o das institui¢des influencie uns aos outros — e, portanto, que
ambos pesem na posicao que o0s artistas ocupam no ranking —, a analise sociologica
mostra que no mundo da arte contemporanea tanto os artistas como as galerias (ou
os galeristas) e as instituicdes influenciam-se mutuamente nas reciprocas
reputagdes (QUEMIN, 2016).

A partir da sociologia da arte, Quemin busca reduzir as incertezas que permeiam a criacao
de valores artisticos e a legitimacdo dos atores sociais da arte bem como das instituigdes

artisticas apds o advento da arte contemporanea. Torna objetivos alguns dos critérios para a

%0 Disponivel em: <http://books.openedition.org/oep/1474#bodyftn3>. Acesso em 08 de maio de 2017.
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construcdo de valores e reputacfes nas artes visuais. E, além disso, evidencia que os efeitos
do sistema de atribuicdo de valores e reconhecimento, embora possa ter mais influéncia sobre
as carreiras dos artistas, ndo fica restrito a eles, sendo as instituicdes museais e as galerias
de arte igualmente influenciados pelo reconhecimento atribuido através de rankings de
artistas. Neste sentido, mesmo que seja um momento de desmaterializacdo de obras ou de
incertezas, ou ainda, de constituicdo de um novo paradigma artistico, como definido por
Nathalie Heinich, fica evidente que com a arte contemporanea nao héa a total desconstrucdo
do universo da arte, mas que ha novos valores. Assim, modos de atribuir tais valores vém
sendo constantemente criados e geridos pelos diferentes atores sociais da arte bem como
pelas instituicdes artisticas.

Destarte, nos Estados Unidos, Vera Zolberg é reconhecida como uma das principais
vozes da sociologia da arte e através de seus trabalhos, que tratam da arte de modo mais
amplo que apenas as artes visuais, abrangendo a musica, por exemplo, contribuindo para o

entendimento de que a arte é, por assim dizer, um esporte de coletivo. Dira a autora que:

[...] a personalidade ou as aptiddes cognitivas dos artistas sdo mais variados do
que sugere a ideia do génio espontaneo, inovador. Minha énfase em talentos
diversos, em vez de talento no singular, como aspecto essencial do artista, é um
passo no sentido de desmistificar a criacdo artistica. Na medida em que a criagdo
artistica é provavelmente um “esforgo de grupo”, entdo existe uma variedade de
papéis de producdo de arte, exigindo atores individuais dotados de habilidades
consideravelmente diferentes. Embora alguns possam atuar como iniciadores (0
tradicional artista criativo), h& espaco para outros agirem como coordenadores e
administradores, como sintetizadores de ideias ou como intérpretes (ZOLBERG,
2006, p. 287-288).

Se no caso de Alain Quemin a analise dos rankings traz luz sobre a interdependéncia entre
individuos, grupos e instituicbes no ambito da arte, Zolberg reforca essa nogao (assim como
Moulin e Heinich também referenciadas acima) e demonstra que a partir da sociologia da
arte questiona-se, por exemplo, que na arte h4 a concepcdo de uma obra de arte como um
objeto singular realizada unicamente pelo génio de um artista que por meio da obra manifesta
seu talento Unico e interior. Ratifica, portanto, a nocéo de que a partir da sociologia da arte,
a preocupacao ndo e a singularidade de um individuo, mas sua agdo em grupo na constitui¢do

dos valores artisticos e das regras que serdo seguidas no ambito da arte.

Optando pelo uso do termo “pos-moderno” ao invés de “contemporaneo”, Zolberg

ndo deixa de atentar para a producdo artistica nascente na segunda metade do século XX e
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igualmente tratar das transformacgdes ocorridas por essas novas linguagens artisticas que
acarretaram, como consequéncia, o surgimento de novos papéis a serem desempenhados no
mundo da arte (ZOLBERG, 2009). Tratando da dita arte pds-moderna, aqui tratada pelo
termo contemporanea, como Raymonde Moulin acima, a socidloga norte-americana também
trata das incertezas surgidas nas artes visuais a partir dos anos de 1960, destacando ainda,
como os autores trazidos no capitulo anterior, o papel de Marcel Duchamp neste processo
de mudanca nas artes visuais. A Unica certeza vigente seria o fato de que a defini¢do do que
deva ser considerado como obra de arte tornou-se assunto mais amplo e complexo,

envolvendo mais questdes tedrico-conceituais e atores sociais.

O pds-modernismo artistico promove um desafio distinto das inovacgdes anteriores.
Em geral, os movimentos modernos na arte questionaram o que havia se tornado
a distingdo convencional entre a arte erudita e a arte popular. O pds-modernismo
confronta a validade das barreiras que separam as belas artes da arte comercial, 0s
artistas profissionais dos autodidatas, os estabelecidos no mundo da arte dos
outsiders, a arte dos outros dominios da cultura — a politica, a ciéncia — e,
finalmente, a natureza da propria vida. Essas inovac@es vdo além da introducéo de
novo pessoal (artistas), da mudanca nas midias (fotografia, litografias em cor) e
dos estilos (impressionismo, fauvismo, cubismo). Ao contrério, envolvem
trabalhar as fronteiras nos contextos em mudanca dentro dos quais diferentes
formas de arte entram em intersecdo (ZOLBERG, 2009, p. 27)5

Compreendendo, portanto, o aspecto da incerteza como um novo canone constituido pelo
universo da arte ap6s o surgimento da arte contemporanea, Zolberg questiona como sera
possivel, em um mundo em que tudo aparentemente é possivel, surgir o reconhecimento de
um novo canone artistico. Argumenta que neste novo momento permeado de incertezas, o
reconhecimento existe, mas que diferente de outros momentos da historia da arte, ele ndo
depende apenas de uma Unica instituicdo, como de uma academia de belas artes. A partir da
arte contemporanea o reconhecimento “[...] habita um dominio composto de uma pluralidade
de guardibes da boa arte — organizagdes, individuos influentes, publica¢bes, midias
populares e comerciais ou elitistas e letradas, cada uma das quais pode ser de alcance local,
nacional ou internacional” (ZOLBERG, 2009, p. 35).

Vale ainda destacar o interesse de Vera Zolberg pelo que caracterizou como outsider
art, por exemplo, os trabalhos estéticos produzidos por individuos considerados loucos pela
sociedade. O advento da arte contemporanea, que seria responsavel pelo alargamento da
possibilidade de caracterizar diferentes obras e a¢cfes como artisticos, possibilitou, de acordo

51 Grifo presente no original.
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com asocibloga, a entrada da chamada outsider art na esfera da insider art, aquela produzida
por artistas considerados sdos e profissionais das artes. A propria Bienal de Veneza, um dos
principais eventos de arte do mundo, em sua edicdo realizada em 2013 contou com uma
sessdo inteira dedicada ao trabalho de outsider artists (ZOLBERG, 2015). Através deste
exemplo a autora debate como as mudangas ocasionadas trouxeram alteragdes que implicam
até mesmo na inclusdo da producdo estética de individuos, até entdo considerados nao-
artistas, no campo da arte institucionalizada®. Fato ndo atribuido a aparente possibilidade de
“tudo” poder ser considerado arte em tempos de arte contemporanea, mas a acao de atores

sociais legitimadores e instituigcdes artisticas. A guisa de conclusio, a autora dira:

[...] in accord with current artistic practice, we no longer hesitate to cross
boundaries between fine art and popular art; the political and personal; aesthetics
and religion; art objects and performance; alternative spaces and settings. Rather
than assume its status as art, we see its character to be constructed. The dynamic
of insiders and outsiders is a process that we extend beyond the bounded art world
of objects that can be bought and sold, that gain or lose value, and provide material
for scholars — art historians, critics, social scientists — to ponder. It may be that, as
Andreas Huyssen has optimistically suggested, the domination of the world’s
fringes by the West may be replaced by a healthy resistance of the dominated,
generating a productive tension between the political and the aesthetic [...]
(ZOLBERG, 2015, p. 511)%,

Zolberg, como os demais autores trazidos neste capitulo, apresenta consequéncias das
interacbes entre individuos, grupos e instituicbes que compdem a chamada arte
contemporanea.

Igualmente refletindo acerca das transformacbes acarretadas pela arte
contemporanea, a socidloga Glaucia Villas Boas recorreu ao arcabouco teérico legado por
Georg Simmel, mais especificadamente, em seu ensaio A Moldura: Um Ensaio Esteético,
originalmente publicado em 1902 no jornal berlinense Der Tag (VILLAS BOAS, 2017). Um

trabalho em que Simmel parte de um objeto fisico e trata ndo apenas do universo artistico

52 Um debate ocorrido no Brasil com a participagédo do critico Mario Pedrosa, nos anos de 1940 e 1950. Para
mais detalhes, consultar: O atelié do Engenho de Dentro como espago de conversdo (1946-1951) — Arte
concreta e modernismo no Rio de Janeiro. In: BOTELHO, A., BASTOS, E.R., VILLAS BOAS, G. (orgs). O
moderno em questéo: a década de 1950 no Brasil. Rio de Janeiro: Topbooks, 2008.

53 Livre traducdo do autor: “[...] de acordo com a prética artistica atual, nés ndo hesitamos em cruzar fronteiras
entre arte institucionalizada e arte popular; o politico e pessoal; estética e religido; objetos de arte e
performance; espacos alternativos e consolidados. Em vez de assumir seu status de arte, vemos seu carater ser
construido. A dinamica dos insiders e outsiders é um processo que estendemos para além do mundo da arte
delimitada de objetos que podem ser comprados e vendidos, que ganham ou perdem valor, e fornecem material
para estudiosos - historiadores da arte, criticos, cientistas sociais - para refletir. Pode ser que, como Andreas
Huyssen sugere com otimismo, o dominio das franjas do mundo pelo Ocidente possa ser substituido por uma
boa resisténcia dos dominados, gerando uma tensdo produtiva entre o politico e o estético [...]”.
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como também das transformacgfes historicas ocorridas na passagem para uma sociedade
moderna. Retornando ao referido texto de Simmel, Villas Boas percebe que alguns de seus
constructos tedricos acerca da arte poderiam ser compreendidos como ultrapassados apés o
advento da arte contemporanea, como, por exemplo, a ideia do autor alem&o de que as
molduras das obras de arte seriam artefatos nevralgicos para a visualidade de obras de arte.
Em tempos que apregoam a desmaterializacdo das obras de arte, de fato, esta parece uma
percepcao ultrapassada. Contudo, Villas Boas retorna ao classico ensaio de Simmel para
verificar e reatualizar seu legado conceitual a fim de pensar sobre a arte contemporanea,
partindo de categorias analiticas simmelianas, tais como: todo e parte, heterodoxia e
autonomia, distancia e proximidade, enquadramento e auséncia de limite.

Antes importantes a apresentacdo de pinturas em contextos como o da dita arte
académica, com o passar do tempo, as molduras pesadas e rebuscadas tornam-se mais lisas
e quase imperceptiveis, para com o advento da arte contemporanea tornarem-se dispensaveis
tanto quanto o fato de que trabalhos artisticos se caracterizem como objetos. Fato este que,
para a autora, é sintomatico das transformacdes ocorridas na forma de conceber e exibir
obras de arte, bem como evidencia parte das mudancas acarretadas com as novas regulagdes
artisticas nascentes com a arte contemporanea.

Enquanto Georg Simmel tratava em seu ensaio também sobre a autonomia da obra
de arte, o universo da arte assistiu esta questdo tornar-se caduca, quando na arte
contemporanea busca-se mais e mais uma aproximacao entre arte e vida (discussdo
apresentada no capitulo anterior). Contudo, como ressalta Villas Béas, em tempos do cubo
branco, tal como apresentado por Brian O’Doherty (2002), no universo da arte, a arte
contemporanea parece ter encontrado outros modos de “aprisionamento” de praticas
artisticas, seja em salas expositivas pintadas de branco e excessivamente limpas, seja através
de registros fotograficos que visam garantir a durabilidade (e a comercializagdo) de agdes

estéticas ndo compostas por objetos artisticos. Argumentara a sociéloga brasileira:

A leitura de “A moldura” convida a pensar na permanéncia do jogo entre
isolamento e distancia, afastamento e proximidade, protagonizado pelos objetos
artisticos em um mundo em movimento. A necessidade de estimulos constantes
dos individuos modernos, necessarios para romper ou ao menos suspender
provisoriamente a uniformidade e a monotonia do mundo em que vivem, foi
tematizada por Simmel em ensaio sobre as exposi¢cdes de arte. Aparentemente a
arte quer, cada vez mais, provocar estimulos e surpreender o espectador,
aproximando a obra da “vida”. Enquanto processos artisticos contemporaneos
prescindem das paredes, objetos do cotidiano sdo arranjados em suportes que se
prendem as paredes (VILLAS BOAS, 2017, p. 113).
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Assim, tomando as constru¢es simmelianas acerca dos individuos modernos e sua ansia por
uma vida constantemente pulsante e permeada por novidade, Glaucia Villas Bbas traca um
paralelo com o individuo contemporaneo, da arte contemporanea. A autora, entdo, reatualiza
as questdes postas por Simmel e, de acordo com suas hipoteses, 0s atores sociais da arte
(artistas, criticos e curadores) vivenciariam questdes semelhantes aquelas dos individuos

modernos, tratados pelo socidlogo aleméo,

[...] amortecidos e amordacados pelo seu moderno estilo de vida, teriam perdido
sua capacidade de sentir, pensar, julgar, escondendo-se em zonas de conforto. Se
for assim, a leitura de seu ensaio A Moldura néo estaria perdida nem o prisma da
analise simmeliana poderia ser considerado retrogrado (VILLAS BOAS, 2017, p.
115).

Para Villas Bbas, portanto, apesar das diferencas constituidas pelo surgimento da arte
contemporanea, especialmente em relacdo ao grau de normatividade e politizacdo, 0s
escritos simmelianos trariam chaves para pensar questdes ainda permanentes do universo da

arte.

Outra contribuicdo no &mbito da sociologia da arte que auxilia a compreensao da arte
contemporanea, € o trabalho de Roberta Shapiro (2007), quando trata do que chama de
fendmeno da artificacdo. A socidloga francesa, define por artificacdo fendmenos que nao
dizem respeito somente ao que a esfera institucionalizada da arte define como arte, o que
caracterizaria um fendmeno de objetivacdo da cultura. Ou seja, “artificacdo é o processo pelo
qual os atores sociais passam a considerar como arte um objeto ou uma atividade que eles,
anteriormente, ndo consideravam como tal” (SHAPIRO, 2007, p. 137). Exemplo, neste
sentido, € o caso dos individuos considerados loucos e que de ousiders passam a ser tomados

como insiders, como discutiu Vera Zolberg (2015).

Conforme assistiu a multiplicacdo de canones artisticos, ndo havendo um cénone
unico, sobretudo, a partir do advento da arte contemporanea, o século XX, de acordo com

Shapiro, observou o0 aumento das instancias de legitimacao artistica:

Néo é mais a Academia que faz o artista, mas o puablico, os jornalistas, os livros e
revistas, os colecionadores, os jdris, os diretores de galeria ou de festival, as
comissdes de atribui¢do de subvencdes, as instituigdes publicas ou privadas que
solicitam os artistas, os estatisticos, os historiadores e 0s sociélogos, as caixas de
aposentadorias e de seguro-salde, 0s recenseamentos, etc. Segmentos cada vez
mais numerosos e diversificados da populacdo estdo engajados na artificacao e,
em certas circunstancias, dela tiram partido. Tudo isso contribui para explicar o
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fato de as formas de arte serem cada vez mais variadas e inesperadas (SHAPIRO,
2007, p. 138).

Ao lado da proliferagdo de agentes intermediérios responsaveis pela legitimacéo artistica,
Shapiro identifica a multiplicacdo de setores cada vez maiores da sociedade que reivindicam
para si 0 estatuto de artista. Individuos e grupos que dotados de competéncias particulares e
técnicas que séo requalificadas e valorizadas. Exemplo dado pela autora seriam os trabalhos
em arte informética. Fato é, que para Roberta Shapiro, com 0 aumento numérico e da
diversidade de individuos envolvidos com os processos de artificacdo, igualmente
intensificam-se as “[...] lutas de interesses, mas também a multiplicacéo de tipos de recursos,
de objetos técnicos, de redes de inter-reconhecimento, de visdes de mundo, etc.” (2007, p.
140).

Embora ndo seja socidloga, mas sim historiadora, é interessante trazer aqui as
contribuicdes da norte-americana Martha Buskirk. Isto porque, a autora ndo esta interessada
em mostrar a passagem da arte moderna para a contemporanea contrastando as mudancas
numa duragdo de tempo. Seu intento é analisar algumas das caracteristicas fundamentais da
arte contemporanea como o questionamento da autoria, da autenticidade artistica bem como
das alteracdes nas acdes de individuos e grupos na esfera da arte, que implicou em mudancas

no conjunto de regras que regem a arte.

Efetivamente, com o advento da arte contemporéanea, novas formas de atuacao e
manutencdo das regras sociais que envolvem o universo artistico necessitaram ser criadas.
Mesmo a autoria, fundamental ao reconhecimento de artistas e suas praticas, passou por
alteracdes. De acordo com Martha Buskirk (2003), ao mesmo tempo em que se criam
ferramentas mais precisas para a verificacdo de autenticidade e a atribuicdo de autoria aos
artistas pela criagcdo de pinturas ou esculturas, com a arte contemporanea, esse cenario muda
com a utilizagcdo de materiais ndo convencionais para a producdo de obras, com trabalhos
que dependem de ag¢des ou palavras, enfim, com o surgimento de uma produc&o artistica que
ndo necessariamente contara com uso de tintas e marcas de pinceladas, ou “a marca da méao
do artista”. Usando como exemplo a colecdo do italiano Giuseppe Panza, Buskirk traz a tona
a imaterialidade da pratica artistica na era da arte contemporanea, ja que o colecionador
adquiriu inimeros projetos de artistas conceituais e minimalistas que consistiam em projetos,
no papel e ainda ndo realizados, mas que continham as instrugdes de construgéo ou

realizacéo, compras feitas através de certificados e, por conseguinte, uma colecao constituida
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por documentos. Através da colecdo de Panza, Buskirk analisa a transformacgdo da nogéo de
autoria e a questdo da autoridade em tempos de arte contemporanea. Relativamente a
primeira questdo, Buskirk trata de uma polémica envolvendo o artista Donald Judd e o
colecionador Giuseppe Panza. Em marc¢o de 1990, Judd fez uma publicacdo na revista Art
in America; no texto era possivel ler: “The Fall 1989 show of sculpture at Ace Gallery in
Los Angeles exhibited an installation wrongly attributed to Donald Judd. Fabrication of the
piece was authorized by Giuseppe Panza without the approval or permission of Donald
Judd** (JUDD apud BUSKIRK, 2003, p. 2). O ato de Judd, visava a retirada por completo
da autoria que Ihe era atribuida, pois por mais que o projeto artistico tivesse sido concebido
por ele, o colecionador ndo seguiu com as instrucdes dadas pelo artista, tendo autorizado a
exibicao do trabalho com uma peca feita em desacordo com o que era instruido por Judd,
assim, o artista simplesmente foi a uma das maiores revistas de arte dos Estados Unidos e
publicou um texto retirando a sua autoria do trabalho que foi exposto em desacordo com

suas prescrigoes.

Através do exemplo acima, € possivel dimensionar do que trata Buskirk ao falar sobre
a alteracdo nos significados de autoria e autoridade. No caso explicitado, por mais que o
colecionador, no caso o comprador e proprietario do projeto, tivesse direitos sobre o trabalho,
ele ndo executou o0 projeto do modo como o artista desejava, 0 que, por conseguinte, lhe fez
tomar a atitude de retirar publicamente a autoria que lhe havia sido atribuida. Desta forma,
é possivel argumentar, em acordo com Buskirk, que com o advento da arte contemporanea

a discussdo sobre o par autoria-autoridade se complexifica. Deste modo,

Um certificado cobre uma ampla gama de propositos. Pode simplesmente fornecer
uma garantia adicional sobre a autenticidade de um objeto fisico que tenha uma
existéncia continua; pode representar a existéncia continua de uma idéia que néo
possui presenca fisica continua; e pode descrever um trabalho ainda néo realizado
que possa ser realizado com base no certificado (BUSKIRK, 2003, p. 53)%.

Ainda através da analise de Martha Buskirk (2003) € possivel perceber que a

definicéo de arte passou a ser estabelecida como parte de um discurso maior, que toma como

5 Livre traducdo do autor: “Fall 1989, mostra de escultura na Galeria Ace em Los Angeles exibiu uma
instalacdo erroneamente atribuida a Donald Judd. A fabricacdo da peca foi autorizada por Giuseppe Panza sem
a aprovagdo ou permissdo de Donald Judd”.

% Livre tradugdo do autor. No original: “A certificate covers a wide range of purposes. It can simply provide
added assurance about the authenticity of a physical object that has a continuous existence; it can represent the
continuous existence of an idea that does not have an ongoing physical presence; and it can describe a work
not yet made that can be realized on the basis of the certificate”.
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dado a ideia de que o trabalho de arte ndo precisa ser sequer entendido como objeto. Essa
compreensdo autoriza praticas artisticas como Catalysis I, de Adrian Piper (1948-), em que
a artista impregnou sua roupa com uma mistura de vinagre, ovos, leite e 6leo de figado de
bacalhau e passou uma semana se movendo pela cidade de Nova lorque, sujeitando outras
pessoas, que ndo sabiam que aquela agdo era uma acao artistica, ao mau cheiro da roupa.
Através da andlise empreendida por Buskirk, & possivel perceber que com a arte
contemporanea, um trabalho de arte passa a poder ser uma a¢do no mundo, ndo necessitando
possuir um carater material, ele pode ser efémero, como uma simples caminhada com roupas
fétidas pelas ruas de uma metropole. Entretanto, ao mesmo tempo, o desejo de vender e
exibir os trabalhos pode permanecer. Assim, no caso de agdes e performances, fotografias e
videos das acdes e performances comecam a ser incorporadas pelos artistas. Fotos e videos
que registram e certificam a existéncia e execucdo de um trabalho de arte que tenha como
caracteristica a efemeridade. Fotografias e videos de trabalhos feitos para serem efémeros e
que podem ser encarados como documentos, mas também podem ser vendidos e exibidos,
sendo o registro da obra o responsavel por facilitar sua permanéncia, garantindo sua exibicéo

e comercializacgéo.

Com a desmaterializa¢&o da obra de arte, muitos foram os rearranjos feitos para fazer
circular as préticas artisticas nascentes nos anos de 1960, mudancas que nao apenas incluem
0 uso de materiais, como também: o ato de assegurar a autoria de uma obra; em relacdo ao
publico, que pode ter ido a um museu ver uma performance ou pode estar na rua e se deparar
com uma artista circulando com roupas sujas; e, a comercializacao de praticas artisticas que

nédo incluem objetos materiais.

A breve retomada das contribuic6es de alguns sociélogos da arte para a compreensdo
da arte contemporanea serve aqui a demonstracdo do conjunto de regras em que atuam
os(as/xs) jovens artistas que sdo objeto dessa pesquisa. Sua producdo se insere num
momento em que a arte pode ser feita a partir de inUmeras e distintas linguagens, o que Ihes
exige, sendo artistas que trabalham com pintura, escultura, performance, videos etc. posturas
diferentes das que foram, exigidas a Marcel Duchamp e seus contemporaneos. De fato,
apesar da aparente liberdade para a producdo artistica proclamada no interior da arte

contemporanea, regras foram estabelecidas para a normatizagdo das novas praticas artisticas,
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afinal, os artistas passam a ser “[...] obrigados a tomar uma série de decisdes autoconscientes
em relacdo a questdes que incluem formato, meio, contexto, contetido, aparéncia, duracao e
relacionamento [com trabalhos de artistas] precedentes [...]” (BUSKIRK, 2003, p. 11)%°.

Como demonstram os sociologos da arte, a arte contemporanea abriu espaco para
que diferentes atuacdes pudessem ser compreendidas enquanto arte, mas isso nao significa
uma falta de regras. Todo um novo conjunto de normas foi forjado a fim de abarcar,
compreender, comercializar, apreciar e produzir arte. E nesta seara que atuam 0s(as/xs)

jovens artistas focalizados por essa pesquisa.

Apos a explicitacdo, no capitulo 1, da construcdo historica do que seja a arte
contemporanea, seus marcos, preceitos e linguagens estéticas, o presente capitulo buscou
apresentar as perspectivas de sociélogos da arte acerca da arte contemporanea. Seus
trabalhos contribuem para a compreensdo das regras criadas, mantidas e alteradas com o
advento da arte contemporanea, trazendo, além disso, a percepcdo de que a partir da
sociologia da arte, busca-se analisar as interaces entre os individuos, grupos e instituicdes
artisticas. Mais do que a estética das obras por si e em si, também deixando de lado, por
exemplo, a no¢do de genialidade comumente atribuida aos artistas, ja que os trabalhos
socioldgicos demonstram que a construcdo de carreiras, o reconhecimento e a legitimacédo
no universo da arte se ddo na interacdo entre diferentes atores sociais e institui¢des artisticas.
Neste momento, é possivel prosseguir para o capitulo seguinte, o qual buscara alguma
caracterizacdo do que produzem os(as/xs) jovens artistas, objeto desta tese, décadas apds o

nascimento da arte contemporanea.

% Insercdo nossa. Livre tradugdo do autor. No original: “ the obligation of having to make a series of self-
conscious decisions about issues that include format, medium, context, content, appearance, duration, and
relationship to precedents”.
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| Capitulo 3 — Arte Contemporanea Brasileira Cinco Décadas Depois

Poucas outras manifestacdes, que, como a exposic¢do de arte, séo frutos um pouco
periféricos da nossa cultura, apresentam tantos aspectos diferentes de seu carater em forma
tdo comprimida: a especializacdo do trabalho, a concentracdo das mais diversas forgas em
um espaco limitadissimo, a pressa ofegante e a excitante caga por impressdes. (SIMMEL,
2016, p. 166).

A julgar pelos empreendimentos dos historiadores e dos sociélogos, cujo objetivo é
compreender as mudancas da arte moderna para a arte contemporanea, pode-se dizer que,
naquela passagem, houve um desmantelamento dos canones convencionais da arte. Nao ha
duvida de que a temporalidade, autonomia, materialidade, autoria e autenticidade da arte
foram radicalmente alteradas (VILLAS BOAS, 2017). Contudo, indago neste capitulo se a
arte contemporanea dos Ultimos anos, no Brasil, segue com os mesmos padrdes dos
movimentos artisticos percussores dos anos de 1960, ou se houve modificacbes nas
proposicdes artisticas. Suspeito que, depois de mais de cinco décadas do surgimento da arte
contemporanea, tenha havido alteracBes. Ao longo desde tempo, mudancas politicas,
culturais e econdmicas ocorreram pelo mundo. Além disso, novas tecnologias foram
inventadas, modificando as formas de interacdo entre os individuos, sobretudo, apés o
advento da internet. Ao tratar dos trabalhos de jovens artistas contemporaneos, que
iniciaram suas carreiras neste novo milénio, é importante conhecer seus trabalhos para saber
como se diferenciam (se é que se diferenciam) de seus precursores. O alvo de minha
indagacéo séo os artistas brasileiros. Com este intuito, apresento imagens das obras de 12
artistas, mais adiante, sob a forma de uma exposi¢do de arte. Em seguida, discuto os

trabalhos dos artistas e volto a perguntar o que de fato mudou nesses ultimos 50 anos.

3.1 (Jovem) Arte Contemporanea Brasileira no seculo XXI

Um trabalho que pretende pesquisar as transformacdes acarretadas pela arte
contemporanea e sobre a construcéo de carreiras artisticas ndo poderia deixar de apresentar
algum recorte do que vem sendo produzido pelos(as/xs) jovens artistas aqui focalizados. E

mostrar o que fazem aqueles que estdo se inserindo no mundo da arte cerca de um seculo
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depois de Marcel Duchamp, com o0s avangos tecnoldgicos que colocam as sociedades
ocidentais em um mundo digital, conectado em redes, com mudangas significativas na trama
que envolve os pares: individuo e sociedade, global e local, modificando a sociabilidade e

as esferas politica, econémica e cultural em distintos paises (ver: CASTELLS, 1999).

Este capitulo é dedicado, portanto, a discussdo das mudancas ocorridas no campo da
arte contemporanea, a partir de trabalhos produzidos por artistas que fazem parte do recorte
analitico desta pesquisa®’. Com esta finalidade, elaborei a mostra-ficticia Percursos,
apresentada a seguir, com as obras e proposi¢cdes dos artistas que colaboraram para esta
pesquisa. Deste modo, as paginas a seguir ndo constituem um caderno de imagens mas um
recurso que utilizei para melhor apresentar os trabalhos dos(as/xs) jovens artistas. Assim
sendo, tal como Bronislaw Malinowski (1978) convidou seus leitores, na primeira metade
do século XX, a se imaginarem em seu lugar, desembarcando sozinhos em uma ilha
desconhecida na costa Sul da Nova Guiné, convido vocé, leitor(a/x), a ndo apenas olhar as
imagens das obras que serdo aqui reproduzidas, mas a imaginar-se visitando uma exposi¢ao
de arte contemporanea, como se nunca o tivesse feito ou mesmo travado contato com

trabalhos de arte como os que serdo aqui apresentados.

Busquei me inspirar no modelo dos saldes de arte®® que, de modo geral, apresenta
uma exposicdo em que artistas sdo selecionados mediante editais. Os editais exigem, em
geral, o envio de textos sobre as obras, textos sobre os artistas, portfolios dos artistas com
sua formacao, reproducdes de seus trabalhos e curriculo de exposi¢cdes de que participaram
— a documentacdo exigida pode variar, mas esses sdo os dados basicos solicitados. Além
disso, é caracteristico que exposicBes baseadas no modelo dos salGes ndo apresentem uma

tematica atribuida por um curador ou por uma equipe curatorial, portanto, os trabalhos néo

57 Os capitulos 4 e 5 desta tese tracam um perfil de quem sejam os(as/xs) jovens artistas aqui focalizados(as/xs),
ja que conta com materiais obtidos a partir de editais que visam a realizagdo de exposicOes, de residéncias
artisticas e de um prémio, todos voltados para jovens artistas / artistas emergentes / artistas em inicio de
carreira, eventos esses que ocorreram entre 2014 e 2017. A partir do contato com os catalogos que produzem
a memoria de exposicoes coletivas, residéncias artisticas e um prémio, busquei entrevistar, através de um
guestionario, os artistas que deles participaram (no processo de realizagdo das referidas entrevistas, entrei em
contato com trés artistas que ndo participaram dos eventos escolhidos como l6cus dessa pesquisa no periodo
analisado e seus trabalhos e respostas ao questionario constam nesta tese) e aos artistas que responderam ao
questionario referente a essa pesquisa (analisado no capitulo 6), solicitei que enviassem registros de suas obras.
Nem todos os artistas contatados para responder o questiondrio em questdo retornaram os pedidos, e,
igualmente, nem todos os artistas que responderam ao questionario retornaram com imagens de suas obras,
contudo, o conjunto de obras obtido auxilia a demonstragdo do carater das obras e proposi¢des que vém sendo
desenvolvidas pelos jovens artistas. Neste sentido, gostaria de agradecer aos artistas que gentilmente
colaboraram com essa pesquisa, seja respondendo ao questionario enviado por mim, seja respondendo a esse
questionario e enviando imagens de seus trabalhos artisticos.

%8 No capitulo 4, esse modelo é apresentado de forma detalhada.
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se referenciam a um tema comum, ja que o objetivo dos saldes € mostrar os diferentes

processos artisticos produzidos pelas mais recentes geragdes de artistas.

Apds o envio do material, enquanto os(as/xs) artistas postulantes aguardam o
resultado, a instituicdo promotora da inicio a selecdo dos trabalhos, geralmente por um juri
composto por pesquisadores, artistas consagrados, professores, curadores, criticos de arte e
galeristas. O juri, com suas prerrogativas e poder decisorio, selecionard os artistas com
trabalhos (objetos e/ou préaticas) para serem expostos. Essa técnica de selecdo (WEBER,
1999) confere ao juri autoridade e poder para dar visibilidade a um(a) artista em detrimento
de outro(a). A naturalizacéo das diferentes técnicas dos processos seletivos (VILLAS BOAS,
2001) tem impedido a percepg¢do de que um juri, como os dos editais para jovens artistas, na
realidade, estd fazendo uma partilha das chances de um(a/x) jovem seguir efetivamente a

carreira artistica®.

A selecéo dos trabalhos a seguir foi feita por mim, dentre os 31 artistas que aceitaram
0 convite para enviar imagens de suas obras e praticas artisticas; deles, 12 foram
selecionados, seis homens e seis mulheres®®. Como o objetivo é demonstrar as regras do
mundo da arte com que lidam os(as/xs) jovens artistas, foi efetivada uma selecdo dos

trabalhos a serem apresentados na exposicao-ficticia Percursos.

Muito embora muitas exposi¢des ocorram em espagos ndo convencionais®, utilizo
aqui o paradigma do cubo branco (O'DOHERTY, 2002). Ao contrario dos espacos
expositivos repletos de quadros, esculturas e outros objetos pendurados nas paredes®,

concebi uma galeria como as existentes em Sao Paulo, no Rio de Janeiro, em Nova lorque,

59 A sociedade recruta quem sera alcado a visibilidade e legitimidade em distintas areas, fato que ocorre seja
para postulantes ao cargo de professor em uma universidade, seja com o0s artistas. Se no primeiro caso ha
selecdo através de provas de titulos, escritas e de aula contando com a avaliagdo de uma comissdo, no segundo
caso, tal recrutamento inclui a selecdo para participacdo exposi¢cGes que possuem regras como as aqui
apresentadas e que igualmente contam com um jUri de selecdo. Deste modo, um aspecto tdo fundamental como
a selecdo de artistas ndo poderia ser ignorado.

00s demais artistas e seus trabalhos estdo presentes no Apéndice 1. Todas as obras poderiam estar no presente
neste capitulo, no entanto, o desejo é demonstrar as regras com que lidam os jovens artistas em tempos de arte
contemporanea, por isso foi desempenhada uma sele¢éo.

61 Pensamos aqui em exposi¢Bes que ocorrem no espago publico, de intervengdes como a realizada por Marcel
Duchamp em virtude da Exposicéo Internacional do Surrealismo, em 1938, em que o artista fixou 1.200 sacos
de carvdo no teto do espaco expositivo. E possivel mencionar também projetos como Permanéncias e
Destrui¢des, com curadoria de Jodo Paulo Quintella, que em duas edi¢des, em 2015 e 2016, levou diferentes
artistas a proporem obras que ocuparam, por exemplo, construcdes abandonadas, como a Torre H, projeto de
Oscar Niemeyer localizada na Barra da Tijuca, no Rio de Janeiro, que foi planejada para ser habitada e nunca
cumpriu seu objetivo, permanecendo abandonada e inacabada, ou mesmo a Ilha do Sol, localizada na Baia de
Guanabara e que fora um dia de Luz del Fuego, dangarina e fundadora do primeiro reduto naturista no Brasil.
62 Modelo vigente nos Gabinetes de Curiosidades, famosos a partir do século XVI (AMORIM e
GONGCALVES, 2012), ou no Museu do Louvre tal como representado, em 1833, por Samuel F. B. Morse em
A Galeria de Exposicéo no Louvre.
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ou em Toquio: um espago pintado de branco, das paredes ao teto, com um piso de cimento
queimado; lugar limpo, asséptico mesmao, e silencioso; nele falar baixo ou em tom moderado
¢ a norma; ar-condicionado potente e uma iluminacéo clara completam este recinto vedado
e sem contato com o mundo exterior®®. A entrada se faz através de uma porta de vidro

temperado.

As proximas paginas ndo sdo, portanto, um caderno de imagens, mas um recurso que
utilizei para que o(a/x) leitor(a/x) possa imaginar os trabalhos exibidos no ambiente
expositivo acima descrito; quando houver ocorréncia de agdes artisticas, como parte de um
trabalho, elas serdo descritas no texto. Junto aos trabalhos, encontram-se fichas técnicas,
também chamadas de etiquetas, que geralmente contém o titulo do trabalho, nome do(a)
artista, ano de execucdo do trabalho e demais detalhes técnicos sobre a obra/prética artistica.
As etiquetas sdo convencionalmente utilizadas em catalogos de exposicdes e nas proprias
mostras a fim de informar sobre as obras (e/ou a¢des) exibidas e dados biograficas dos
artistas.

83 Sobre o espago do “cubo branco”, afirma Brian O’Doherty: “A galeria ¢ construida de acordo com preceitos
tdo rigorosos quanto os da construcdo de uma igreja medieval. O mundo exterior ndo deve entrar, de modo que
as janelas geralmente sdo lacradas. As paredes sdo pintadas de branco. O teto torna-se a fonte de luz. O chéo
de madeira é polido, para que vocé provoque estalidos austeros ao andar, ou acarpetado, para que vocé ande
sem ruido. A arte € livre, como se dizia, ‘para assumir vida propria’. Uma mesa discreta talvez seja a Unica
mobilia. Nesse ambiente, um cinzeiro de pé torna-se quase um objeto sagrado, da mesma maneira que uma
mangueira de incéndio num museu moderno ndo se parece com uma mangueira de incéndio, mas como uma
charada artistica” (2002, p. 04).
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Percursos, o titulo da mostra-ficticia esta adjunto ao texto curatorial-ficticio, ambos
colados na parede; estdo também impressos em folhas brancas comuns empilhadas sobre um
totem pintado de branco, que exala tinta ainda fresca. O texto impresso situa os espectadores
em sua imersdo nos trabalhos expostos. Apds a leitura do texto curatorial-ficticio, o olhar se

dirige as obras e agoes.

Percursos®4

et |

I , I
: “Uma das coisas mais prazerosas de trabalhar com arte é conhecer novos artistas. E muito :

I bom quando nos deparamos com um trabalho que realmente nos toca, especialmente por :

| Sua poténcia, e nao pela carga semantica de sua assinatura. Quando essa experiéncia}

I . . I
| acontece, € o momento em que vale a pena dedicar-se a arte. Claro que todo trabalho tem
1 , . , A . [
I seus lados bom e ruim, mas esse é o0 aspecto da maravilha, da experiéncia sem julgamento,

I
: da fruicédo, da beleza e do encantamento a primeira vista. E que sensagao linda é essa...”®

1 . ~ :
: Percursos, “reconhece e estimula a producédo de novos artistas e apresenta ao espectador

: portanto, “expde o ousado olhar de artistas de uma nova geragao™’,

1
1
1
1
1
1
: . 1
=um recorte do que vem sendo produzido no campo da arte contemporanea brasileira™®, :
1
1
1
“A aposta curatorial (...) é a livre experimentagao para dar voz e impulso a produgao artistica :

1

necessidade constante de reinvengdo da arte nas suas possibilidades de encontros (e, por :

I

I

: recente e em processo de formagéo, escapando as categorizagGes prévias e apoiando a
I

I .
I que ndo, desencontros)”®. Apresentam-se “(...) jovens artistas e nem tdo jovens artistas i
I

:dispostos a invadir as avenidas (...) paramentados com a artilharia revigorante da arte,

:investidos da forca e da poténcia criativa que todos os males espantam, descortinando
: horizontes e renovando o félego de nossa épica aventura sobre o planeta terra”®.
1

64 Esse texto foi composto com fragmentos de outros textos, todos presentes em catalogos analisados nesta
pesquisa. Sdo textos que apresentam o0s eventos a que se referem, em geral, saudando as iniciativas,
explicitando o processo de selecdo dos jovens artistas selecionados e convidando ainda o publico a conhecer
os trabalhos.

8 BORGHI, Paula; SHEIK, André; VAREJAO, Adriana. Apresentacdo. In: Catalogo Abre Alas 12, 2016.

% FILHO, Péricles Memdria. Apresentacio. In: Catalogo Novissimos, 2014.

67 FERES, Luciana; MAFRA, Michelle. In: Apresentagdo. Catalogo Bolsa Pampulha 2013-2014.

88 FLORES, Livia, MANGRANE, Daniel Steegmann; SOMMER, Michelle. Apresentago. In: Catalogo Abre
Alas 11, 2015.

8 FAINZILIBER, Mara; FAINZILIBER, Marcio; LAET, Maria; DE SOUZA, Bernardo. Apresentacéo. In:
Catalogo Abre Alas 13, 2017.
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Na entrada, proximo ao espaco em que se encontra o texto curatorial-
ficticio, nos deparamos com a intervencéo realizada por Alexandre Mouréo.

COLETIVO APARECIDOS POLITICOS

Alexandre Mouré&o
Intervencao

Grafite

20137

0 Intervencéo realizada na sede do HIJOS (Hijos e Hijas por la identidad y la justicia contra el olvido y el
silencio), no prédio da ex-ESMA (Espacio Memoria y Derechos Humanos), Buenos Aires, Argentina, outubro
de 2013. E importante notar que ndo foi possivel informar em todos os casos aqui apresentados onde as
obras/praticas foram expostas originalmente, ja que nem todos os artistas ofereceram este dado e em alguns
casos ndo se encontraram informagdes nas pesquisas realizadas.
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Inclinando o corpo para a esquerda e
caminhando alguns passos, encontra-se uma
sala pintada de branco, em uma de suas paredes
encontramos as esculturas de Ana Hortides.

Ana Hortides
Estudo para mae Il
Banha de porco
1lcm x 15cm

2016




Na sala contigua & que abriga
as esculturas de Ana Hortides,
sobre jornais antigos €
possivel ver as esculturas de
Matheus Rocha Pitta.

Matheus Rocha Pitta
Primeira Pedra
Cimento

7cm x 7cm x 7cm
2015

"1 Nesta obra de Matheus Rocha Pitta o pablico é convidado a levar uma das esculturas do artista. Mas para
isso, precisam deixar o espa¢o da galeria, recolher a primeira pedra que encontrarem no caminho e trocar por
uma das esculturas do artista. Esse trabalho foi desenvolvido na exposicdo Primeira Pedra, exposicdo
individual do artista, na galeria Mendes Wood DM, em S&o Paulo.
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INSTRUGAD FARA UIMA IMASEM
PARGUE LAGE, 2013-2014

A

O PATIO SCI-FI
DA MANSED
DOSANOS 20

E

ATERRA BATIDA
DOATALHO

S/ DATA

B

05 FARALELEFFEDOS
DO ESTACIONAMENTO
DO SECULOD1

G

A SOMERA
DA FLOREETA
DO SECULO 18

Lucas Sargentelli

2013-2014"

Instrucdo para uma Imagem
Mapa de 30cm x 42cm (edi¢éo de 200)

No corredor que liga as salas em que
estéo os trabalhos de Ana Hortides e
Matheus Rocha Pitta, encontra-se uma
base de madeira, pintada de branco, na

qual estéa o trabalho de Lucas Sargentelli.

C.

O CORREDOR SEM SAIDA
CA ONG

DOS ANCS 90
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DO SECULO 7

2 Trabalho realizado por ocasido da “exposicdo A imagem em Questéo, na Escola de Artes Visuais do Parque
Lage, Rio de Janeiro. Mapa de/para uma caminhada dentro do Parque onde esta localizada a Escola de Artes
Visuais do Parque Lage. Durante a mostra, copias da peca grafica contendo indicagfes de um percurso por
areas pouco exploradas do terreno podiam ser levadas pelo visitante”. [Texto retirado do portfélio do artista].



Seguindo pelo corredor, ha uma sala a direita,
na qual de uma balanga industrial pende um
projetor que exibe em looping o video
Lobisomem, de Janaina Wagner.

LOBISOMEM
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ele assegtifou aos seus captores que a Unica diferenca que existia entre ele

e uffi.lobe-natural era que o pelo do lobo verdadeiro. crescia para fora
o

o~

Janaina Wagner

Lobisomem

Balanca industrial, placa de ferro
gravada e video-projegao

18'50"

20167

73 Este trabalho foi realizado pela artista no decorrer da 62 edicdo do Programa Bolsa Pampulha.
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No lado oposto do espaco em que se
encontra a video instalagéo de Janaina
Wagner, diretamente na parede, é
exibido o trabalho de Eduardo Montelli.

Eduardo Montelli

Printscreen da pagina “gifs-do-eduardo” —
Projeto para internet

Desde 20137

4 Eduardo Montelli se utiliza de plataformas virtuais para arquivamento e exibicdo de parte de seus trabalhos
gue consistem em gifs animados, que sdo imagens que ficam se repetindo. A pagina em que o artista mantém
seus gifs pode ser acessada através do link: <www.gifs-do-eduardo.tumblr.com>.
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Em seguida encontramos outra sala onde, a direita, ha
uma pintura de Eloa Carvalho e, na parede em frente,
um trabalho de Maira Ortins. No meio da sala vemos

uma instalacéo de Jonas Arrabal.

® 0
-

Eloa Carvalho

O Horizonte

Oleo s/ tela

60cm x 180cm (3 telas de 60cm x 60cm)
Fotografia: Mario Grisolli

2016"

> Trabalho exibido na exposigédo Todo Ideal Nasce Vago, individual da artista, realizada no Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro.



Jonas Arrabal
Mar de Cabeceira

Agua do mar, acrilico, lampada e
madeira

Dimensoes variaveis
2015 - 2017
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Maira Ortins
Objeto, Abstracéo do Mar #03

Caixa de cedrinho /madeira, papel vergé e cera
de abelha pigmentada

6,5cm x 13cm x 6¢cm (caixa fechada) — 68cm x
13cm x 6¢cm (caixa aberta)

150 gramas
2012
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Um som chama a atencgéo e segui-lo faz com que se
desvende outro espaco, este distinto dos demais, por ser
pintado de preto. nesta sala est4 a obra de Vivian Caccuri.

Vivian Caccuri

TabomBass

Sistema de alto-falantes e velas
2016

76 Este trabalho, comissionado pela 322 Bienal de Sdo Paulo, consiste em “um sistema de som feito com alto-
falantes empilhados, como ocorre em festas de rua. E no entanto, construido somente com subwoofers, ou seja,
emite somente sons graves. Diante deles, velas acesas dangam com o ar deslocado pelo ritmo dos graves —
linhas de baixo compostas por artistas da cidade Acra, em Gana, que colaboraram com Caccuri, depois de um
periodo de pesquisa nesse pais. Acra recebeu grupos de afro-brasileiros apés a Revolta dos Malés, levante de
escravos ocorrido em 1835 em Salvador. Hoje, seus descendentes sdo conhecidos como “tabom” — pois, por
ndo conhecerem os idiomas locais, respondiam com a expressdo “td bom” ao que lhes era perguntado. Com
esse pano de fundo historico, Caccuri busca ampliar os vinculos e os sentidos para pensar o trajeto Africa-
Ameérica, propondo encontros nos quais musicos e performers brasileiros improvisam a partir dos graves
africanos e realizam, nesse atravessamento, uma producao hibrida”. [Retirado do site da artista. Disponivel em:
<http://viviancaccuri.net/TabomBass>. Acesso em 26 de setembro de 2017].
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/

Ao deixar a sala escura que abriga a obra de
Vivian Caccuri, os olhos doem ao dar de
encontro com a luz do dia que adentra por uma
janela ampla em uma sala pintada de branco,
em gue no meio, sob uma base branca,
encontra-se a obra de Daniel Albugquerque.

\

)

Daniel Albuquerque

Janus Goya

Areia e porcelana esmaltada
13,5cm x 6em X 4,5cm

2014
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Deslocando-se para um espaco que

se assemelha a uma garagem com

janelas, sem paredes brancas, esta
a instalacado de Raquel Versieux.

Raquel Versieux

Pequena Triangulacdo Forte e Leve
Instalacdo

2m x 2m x 4m

2014

Fotografia: Cristian Silva-Avéria
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Os 12 trabalhos artisticos apresentados acima foram exibidos em mostras individuais
ou coletivas, por homens e mulheres, com distintas sexualidades, idades, tempos de carreira
e trajetdrias. S&o exemplares da arte contemporanea que vem sendo desenvolvida nas
primeiras décadas do século XXI, no contexto brasileiro. Tomados em conjunto evidenciam
a multiplicidade de meios, linguagens e materiais utilizados pelos artistas: acdes, palavras,
ceramicas, pinturas, esculturas em cimento, madeira e outros materiais. Os objetos e as
proposicdes dialogam com distintas temaéticas, incluindo questdes politicas ou com a
abjecdo. A multiplicidade marca o tom dessa producdo, dando continuidade, de certa forma,
aos movimentos artisticos dos anos de 1960 (ERBER, 2015).

Contudo, a mostra que gque acaba de ser apresentada evidencia as mudancgas que
ocorreram no &mbito da arte contemporanea no contexto brasileiros dos ultimos anos. Novos
meios, como o virtual, foram apropriados pelos artistas, assim como novas tematicas, que
evocam as reviravoltas sociais e politicas que vém ocorrendo. No Brasil, 0s anos recentes
tém presenciado conflitos de toda a espécie que ameacam a democracia. Em 2016, Dilma
Vana Rousseff, a primeira mulher eleita para o cargo de presidente na histéria do pais, foi
impedida de dar continuidade ao seu governo; atores politicos como ministros de estado e
liderancas do empresariado foram presos por corrup¢do; um claro ataque a existéncia das
universidades publicas se fez sentir com a auséncia de recursos e bolsas; finalmente, a luta
pelos direitos LGBTQ, da populacdo negra e das mulheres tém tido avancos e recuos. O
Brasil dos anos 2000 é diferente do Brasil de 1960, do seculo passado, quando surgiram 0s
primeiros movimentos que deram origem a arte contemporanea no pais, muito embora,
naqueles anos a democracia tenha sido alvo de um golpe militar, que perseguiu, torturou e
assassinou pessoas com posi¢Oes contrarias ao governo autoritario. Note-se que a censura e
a represséo, no mundo das artes visuais, ndo ocorre hoje da mesma forma que aconteceu no

passado’’.

Se em 1968, ano do Al-58, faceta mais dura da ditadura militar que vigorou de 1964

7 Sobre a reagdo dos artistas visuais e a producdo de arte contemporanea no Brasil em tempos da ditadura
militar dos anos de 1960, ver o trabalho de Felipe Scovino: Driblando o sistema: um panorama do discurso
das artes visuais brasileiras durante a ditadura (2009).

8 0 Ato Institucional Nimero Cinco foi o mais severo de todos os Atos Institucionais que vigoraram no Brasil
no periodo da ditatura militar. Emitido em dezembro de 1968, resultou na cassacdo de mandatos de
parlamentares contrarios ao regime militar, em intervences ordenadas pela presidéncia da repdblica em
municipios e estados, como também resultou na institucionalizacdo da tortura.
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a 1985, Lygia Pape, em sua obra Divisor, convidava o publico a “vesti-la”, relacionando
arte/acdo coletiva, incitando o publico a uma agdo coletiva em que a artista ndo necessitaria
estar presente para que houvesse fruicéo estética; em 2015, Matheus Rocha Pitta, no trabalho
aqui apresentado, chama o publico a sair da galeria e trocar uma pedra por uma escultura,
pedras essas que relembram as pedras tdo utilizadas pelos manifestantes que, no ano de 2013,
tomaram as ruas do Brasil, reivindicando direitos, e foram, em alguns lugares, brutalmente
dispersados com balas de borracha pela policia militar’. Igualmente, se, em 1970, Antonio
Manuel (1947-) adentrou o Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, despindo-se e
fazendo poses que rememoravam esculturas classicas, feitas com gesso branco e marmore,
apos ter seu trabalho Corpo é a Obra, que consistia no corpo do artista como obra de arte,
rejeitado pelo jari do 19° Saldo Nacional de Arte Moderna; desde 2013, a internet se tornou
plataforma para Eduardo Montelli expor seu corpo, seu cotidiano e suas memorias, com
imagens que ironicamente criticam padrdes de beleza e apontam para questdes LGTBQ,
entre outras. Ha proximidades entre os trabalhos produzidos atualmente e aqueles dos anos
de 1960. Porém, ndo sdo os mesmos. Materiais, meios e linguagens vém sendo reatualizados
pelos artistas contemporaneos, que pretendem, ou ndo, abordar questfes politicas e/ou de
minorias sociais, como também questdes sobre o0 uso dos materiais na arte, sobre a histéria
da arte e suas regras. InUmeras possibilidades vém sendo exploradas por artistas de diferentes
idades, sexualidades, etnias etc.

A fronteira entre a arte e a vida cotidiana vem sendo forcada por intervencoes
artisticas, que, desde os anos de 1960, sdo chamadas de arte contemporanea (VILLAS
BOAS, 2017). Daniel Albuquerque focalizou o desejo e a repulsa em pesquisa sobre o corpo
humano, cujo resultado esta registrado em esculturas de linguas com pontas duplas, que
podem gerar ojeriza e/ou atracdo; Vivian Caccuri se interessa por investigar o som, e, apés
sua pesquisa sobre populag@es do continente africano, levou as historias dessas pessoas para
espacgos expositivos, mediante sons emitidos por caixas, quebrando o siléncio de lugares
concebidos para ser silenciosos; enquanto isso, Raquel Versieux escolheu indagar sobre a
materialidade e o uso das coisas, gquestionando o contato da agua com o plastico que
compdem as caixas d’agua tdo comuns em inumeros lares brasileiros, assim, com trés destas
caixas, inverte os signos atraves de seu deslocamento para 0 espago expositivo, propondo

questionamentos e transformando em poesia as palavras que ddo nome ao fabricante dos

9 Para se defender os manifestantes, muitas vezes, usavam pedras e pedacos de maneira encontrados em seus
trajetos de fuga.
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objetos; e ainda, Jonas Arrabal pesquisando sobre seus antepassados, sua imigracéo e a
geografia brasileira, pode levar o mar (sua 4gua) para as salas de museus e galerias (como

também de colecionadores).

Um dos principios da arte contemporanea é aproximar a arte da vida, rompendo com
seu distanciamento. Essa caracteristica da arte contemporanea levanta um problema de
ordem socioldgica por exceléncia: o que pode se chamar de arte? Quem define o que seja
arte? Alguns sociélogos se debrucam sobre essa questdo, tendo Vera Zolberg escrito e
publicado trabalhos sobre a questdo (ZOLBERG, 2006, 2009, 2015). H& na realidade um
conjunto de atores sociais a quem se atribui autoridade para dizer se um objeto ou acgdo é
arte ou ndo. A meu ver essa questdo vem se tornando cada vez mais complexa, e tem como
consequéncia a atribuicdo de mais poder aqueles que detém a prerrogativa de atribuir

significados a trabalhos de arte.

A arte contemporénea produzida pelos(as/xs) jovens artistas analisados nesta
pesquisa € variada e diferente da producao dos anos de 1960. Apesar do argumento de Harold
Rosenberg de que “todos os comegos sdo estereotipos [...]” (2004, p. 24), referindo-se a
atuacdo de jovens artistas e sua preferéncia por tomar para reflexdo o trabalho de artistas
veteranos, argumento que muito embora existam aproximacdes entre os trabalhos de jovens
artistas e artistas mais consagrados, os contextos diferenciados em que eles atuam influem
diferentemente sobre o significado de sua producdo. Por mais que 0s jovens evoquem 0S
artistas exemplares e consagrados, ndo se pode dizer que produzam obras semelhantes. Ndo
se trata de imitacdo artistica do passado, mas de uma atualizacdo do universo de questdes,
linguagens, meios, materiais, enfim, das possibilidades do afazer artistico da arte

contemporanea.

Argumentei acima que os(as/xs) jovens artistas brasileiros(as/xs), com produgéo nos
anos recentes se diferenciam de seus antecessores dos anos de 1960, porém, pode-se dizer 0
mesmo com relacdo aos processos de reconhecimento e legitimacdo? Sera que os(as/xs)
jovens artistas hoje vivenciam 0S mesmos processos para serem reconhecidos(as/xs) e
legitimados(as/xs) como artistas? Essa pergunta é o eixo deste trabalho. Nos capitulos
seguintes, serdo apresentados os modos, as iniciativas e as agdes de jovens artistas (entre
2014 e 2017) em vistas de alcancar reconhecimento. Pode-se adiantar aqui apenas que 0
campo artistico tem configuracdo bastante diferente dos anos de 1960, havendo um mercado
de arte mais estruturado, com um ndmero maior de museus, galerias e colecionadores

privados, os quais dao os contornos de um universo artistico estruturalmente distinto.
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3.2 O Estado da (Jovem) Arte (Contemporéanea)

O surgimento da arte contemporanea acarretou transformacdes radicais no universo
da arte. Os trabalhos de arte podem agora ser proposi¢oes ou acoes, a exemplo de trabalhos
como Caminhando (1964), de Lygia Clark, e Instrucdo para uma Imagem (2013-2014), de
Lucas Sargentelli, acima apresentado. Com isso, 0 sistema da arte questionou a autoria, a
necessidade do carater objetual, a apreciacdo, a memdria e a comercializacdo de trabalhos
de arte. Ao romper com tais canones, a arte contemporanea passou a depender de uma série
de mediacdes, de distintos profissionais (como criticos de arte, curadores de exposi¢oes,
galeristas, transportadoras de obras, musedlogos, fotdgrafos, entre outros), de diferentes
instituicdes (galerias, universidades, museus e outras), além de mediacGes mentais sobre 0s
trabalhos, que n&o sdo observados in loco, mas que podem ser apreendidos pela escuta dos
comentarios sobre obras/proposicdes dos artistas por parte do publico (HEINICH, 20144, p.
379-380). De acordo com Nathalie Heinich, a complexa rede de mediacGes necessarias a
producdo, a exibicdo, a apreensdo e a comercializacdo de obras/proposicdes no universo da

arte ndo possui precedentes na histdria da arte:

Essas mediacOes dificilmente existiam na arte classica, principalmente quando a
obra era comissionada; e eram menos necessarias na arte moderna, em que 0
mercado de arte dominava a maioria das interagdes de vendedores com
compradores. Mas na arte contemporanea as mediagdes tém se tornado cada vez
mais densas em virtude de sua necessidade crescente. Quanto mais as obras se
afastam das expectativas do senso comum, mais necessarias se tornam as
mediacGes entre a obra e o publico em geral (HEINICH, 20144, p. 380).

Essas mudangas ocasionadas no ambito da arte contemporanea foram iniciadas na
seara da arte moderna, com a expansdo da nocéo de arte, gracas a introducgéo de producdes
artisticas feitas com objetos manufaturados e acBes. Harold Rosenberg diz que “[...] a
natureza artistica do objeto é contingente ao seu reconhecimento por parte da comunidade
dos versados. A arte ndo existe: ela se autoproclama” (2004, p. 21). Ou seja, em tempos de
arte contemporanea, em que tantas mediacdes (HEINICH, 2014a) sdo necessarias para a
producdo, a apreciacdo e (por que ndo?) a existéncia propria da arte, resta ao universo
artistico integrar uma teia de relagbes responsavel pela atribuicdo de valor artistico a acdes

e objetos.
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Neste sentido, quando, no capitulo 1, disse que Harald Szeemann, ao nomear aristas
no catdlogo da exposicdo Live in your Head: When Attitudes Become Form (Works,
Concepts, Processes, Situations, Information), os estava inserindo na historia da arte, minha
intencdo foi argumentar que nem tudo pode ser arte para 0 conjunto de atores sociais
(curadores, criticos, galeristas etc.) que tem a prerrogativa de atribuir valor artistico a objetos
e acOes. Para Harold Rosenberg, “[...] ndo existe hoje nenhum critério consensual para a
identificagdo de uma obra de arte, exceto por sua inclusdo na histéria da arte” (2004, p. 21).
Porém, retomando a afirmacao de Rosenberg, é preciso enfatizar que embora ndo existam
critérios consensuais para definir o que € arte, ha consenso de que diferentes profissionais e
instituicOes (criticos, artistas, curadores, colecionadores, museus, universidades, revistas de
arte etc.) tém a autoridade e as prerrogativas para incluir ou excluir artistas e trabalhos em
eventos diversos. Com este conjunto de atores sociais e instituicdes o0s(as/xs) jovens artistas
séo obrigados(as/xs) a lidar cotidianamente caso queiram a legitimacao de seus nomes e de

seus trabalhos artisticos no interior do mundo da arte.

Considerando o lugar dos artistas contemporaneos nos Estados Unidos, Harold

Rosenberg, afirma que:

O artista norte-americano ndo estd mais condenado a representar a primeira ou a
segunda geracdo de outsiders perdidos numa metrépole ou num subdrbio,
acumulando experiéncia artistica em meio a encontros causais e percepcbes
fortuitas. Hoje, ele é um tipico jovem norte-americano, que nasceu numa fazenda,
num povoado ou numa pequena cidade, que frequentou o departamento de arte de
uma universidade, onde pesquisou 0s tesouros da arte de todos os tempos e sua
imponente condigdo como produtos diletos da riqueza e do poder. Em vez de
resignar-se a uma vida de boémia e frustracdo, o artista agora sonha com uma
carreira de ilimitadas possibilidades (2004, p. 16).

O texto de Rosenberg néo trata da arte brasileira, mas sua caracteriza¢do do status do artista
em tempos de arte contemporénea, € oportuna a essa pesquisa. Apds a reconstrugdo do
universo de normas com que lidam os(as/xs) jovens artistas, questiono: quem sdo 0s(as/xs)
jovens artistas brasileiros(as/xs) que estao iniciando suas carreiras nas primeiras decadas do

século XXI?
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| Parte 11

Os trés primeiros capitulos deste trabalho intentam tratar da arte contemporanea,
definindo o que ela seja através dos trabalhos legados por historiadores, criticos, socidlogos
e artistas. Assim, pode-se argumentar que a arte contemporanea traz um novo conjunto de
regras e interacdes que sdo seguidas pelos diferentes atores sociais da arte. Além disso, é
possivel argumentar que cerca de 50 anos depois do surgimento da arte contemporanea, 0s
artistas atualmente ja ndo produzem o que produziam os artistas que atuavam em principios
desta nova seara das artes visuais. Neste sentido, para prosseguir com os intentos desta
pesquisa, é preciso caracterizar quem sejam os(as/xs) jovens artistas aqui analisados. Os

préximos trés capitulos buscam tal caracterizacao.

Através do material legado por trés exposicdes, um prémio e trés residéncias
artisticas, ocorridos entre 2014 e 2017, os capitulos 4 e 5 apresentam quem sao 0s(as/xs)
jovens artistas que vém sendo recrutados(as/xs) pelo universo da arte através dos editais
voltados para a producdo de jovens artistas. ApoOs a caracterizacdo de um perfil ideal dos
artistas que foram selecionados para participar de tais exposicoes, residéncias e prémio, 0
capitulo 6 tem como foco questionarios que foram enviados a artistas que foram selecionados
a participar daqueles eventos e processos de formacdo. Deste modo, o capitulo 6 buscara
compreender como 0s jovens artistas entendem suas préaticas e os desafios a sua legitimacédo

enquanto profissionais das artes visuais no Brasil de inicios do século XXI.
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| Capitulo 4 - Procuram-se: (Jovens) Artistas - Parte 1

Imagem 1: cartaz da Escola de Artes Visuais do Parque Lage, localizado na Avenida Republica do Chile, em
5 de setembro de 2016. Fotografia do autor.

No segundo semestre de 2016, era possivel ver cartazes colados pelos muros da cidade do
Rio de Janeiro que convocavam: “Procuram-se Artistas - EAV Parque Lage”. Relacionada
a um dos principais centros de arte do pais®’, a acio gerou divida: seria uma obra de arte ou
uma acdo publicitaria? De fato, tratava-se de uma acao de divulgacdo da escola de artes,
cujos objetivos dialogam com as questfes desta pesquisa. Argumento que O UNIVerso
artistico recruta, seleciona e investe em jovens artistas, artistas em inicio de carreira ou
artistas em formacao — categorias utilizadas para definir pessoas em inicio de carreira
artistica e desejosas de obter reconhecimento no mundo da arte®!. Este capitulo e o seguinte,

80 A Escola de Artes Visuais do Parque Lage, situada no bairro do Jardim Botanico, no Rio de Janeiro, foi
objeto da etnografia de Ligia Dabul - intitulada Um Percurso da Pintura — A producéo de identidades de artista
(2001) -, que descreve a EAV como um espaco de profissionalizacdo de artistas, assim como um ambiente que
“localiza e distingue socialmente seus frequentadores” (2001, p. 28). Outra referéncia sobre a EAV, pode ser
encontrada na tese de doutoramento Arte como Trabalho (e Vice-Versa) de lzabela Pucu, em que a autora traz
0 histdrico da criacdo da escola, com foco sobre seus aspectos pedagdgicos tomados como inovadores, sendo
a escola um projeto encabecado pelo artista Rubens Gerchman (1942-2008), que foi seu diretor entre 1975 e
1979. Para Pucu a escola pode ser compreendida como parte do trabalho artistico de Gerchman (2017, p. 178-
182).

81 Aqui opta-se pela utilizagdo da categoria jovem artista, porém as categorias artistas em formagéo e artistas
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Procuram-se Artistas Parte | e Parte Il, buscam tracar um perfil dos(as/xs) jovens artistas,
com informagdes coletadas no periodo de 2014 e 2017, mostrando suas caracteristicas e

revelando como tém sido requisitados pelo circuito da arte brasileira.

O atual universo da arte conta com uma proliferacdo de editais voltados para a
producdo de exposi¢des (individuais e coletivas), residéncias artisticas e desenvolvimento
de pesquisas. Tais editais tém financiamento publico e/ou privado e, como se quer
demonstrar, tém sido imprescindiveis para a constituicdo e renovacdao do mundo da arte
brasileira, ja que efetivamente viabilizam as carreiras de artistas, arte-educadores,
produtores, curadores, criticos e professores. Submeter-se a estes editais constitui um dos
primeiros passos dados pelos(as/xs) jovens artistas para construirem suas carreiras e se

tornarem atores sociais legitimados no mundo da arte.

Ao constatar que em meio a essas chamadas publicas®, algumas se voltam
especificamente a jovens artistas, oferecendo 0s meios de exporem suas obras ou de
participarem de residéncias artisticas entre outras possibilidades, buscou-se enfocar alguns
destes editais e um prémio, a fim de compreender quem sdo 0s(as/xs) jovens artistas que
estdo sendo solicitados(as/xs) no mundo artistico. Séo eles: o Abre Alas, d'A Gentil Carioca
(galeria situada no Rio de Janeiro), o Novissimos, da Galeria IBEU/Instituto Brasil-Estados
Unidos (situada no Rio de Janeiro), o Saldo Anapolino de Arte, realizado pela Secretaria de
Cultura da cidade de Anapolis (GO), e o Prémio PIPA, promovido pela parceria entre o
Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro (MAM-Rio0) e o Instituto PIPA. Além desses
editais e o prémio, que foram acompanhados no decorrer dos anos de 2014 a 2017, trés
residéncias artisticas somam-se aos materiais da pesquisa: o Programa Bolsa Pampulha,
organizado pelo Museu de Arte da Pampulha, em Belo Horizonte, a Casa B - Residéncia
Artistica, do Museu Bispo do Rosario Arte Contemporanea, localizado no Rio de Janeiro, e

a Residéncia Artistica Red Bull Station, situada na cidade de S&o Paulo.

Como é possivel perceber ha uma concentracdo de editais da cidade do Rio de
Janeiro. Esforgos foram feitos para descentralizar os exemplos. A escolha ocorreu pelos
seguintes motivos: a matéria-prima para construcdo deste capitulo e do préximo foram as
minibiografias publicadas nos catdlogos das exposic¢Oes, das residéncias e do prémio. A
partir desses pequenos textos de apresentacdo dos artistas selecionados (para as exposicoes,

0 prémio e as residéncias artisticas) e publicados nos catalogos e sites, foi possivel extrair

em inicio de carreira também serdo trazidas.
82 Chamada publica = edital.
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informacdes sobre idade, género, localizagdo geografica e grau de escolaridade dos(as/xs)
jovens artistas®. As minibiografias sdo, em sua maioria, fornecidas pelos proprios artistas
e, as vezes, sdo organizadas pela editoria dos catalogos a partir das informac@es fornecidas
pelos artistas. A leitura dessas biografias mostrou também que sdo escritas de dois modos:
poético ou na forma de curriculo. No primeiro caso, 0s artistas sdo apresentados através das
poéticas de seus trabalhos artisticos, ou seja, definem a pesquisa estética dos artistas. No
segundo caso, apresentam os dados biograficos completos dos artistas, descrevendo suas
trajetérias profissionais (as residéncias e as exposi¢cdes coletivas e individuais de que
participaram) e sua formagé&o educacional (destacando cursos académicos e cursos livres que
participaram). Apesar das diferengas, as minibiografias foram a principal fonte dos dados

para a construcao do perfil dos artistas aqui analisados.

O levantamento de exposicdes, prémios e residéncias com foco em jovens artistas
permitiu observar que estes eventos ndo sdo escassos e ocorrem em distintas regides do
Brasil e do mundo. Entretanto, os catalogos desses eventos que ndo ocorreram/ocorrem no
Rio de Janeiro ou na regido Sudeste do pais, nem sempre traziam informacdes sobre os
artistas participantes além de seus nomes e cidade em que viviam®; algumas exposicdes ndo
contaram com catalogos no periodo que abrange esta pesquisa® (entre os anos de 2014 e
2017); e alguns catalogos ndo estavam mais disponiveis nem virtualmente nem de forma
impressa. Essas dificuldades limitaram o escopo da pesquisa aos eventos mencionados, mas
que acredito ndo invalidam os dados que serdo analisados neste capitulo e no proximo. Vale
ainda dizer que as exposicdes coletivas e o prémio serdo tratados no presente capitulo e no
seguinte serdo tratadas as residéncias artisticas e consideracdes sobre o total dos dados
obtidos.

8 A questdo racial seria outro dado fundamental para a construcéo do perfil do jovem artista. Entretanto, através
dos catalogos somente ndo é possivel aferir esse critério, pois esses dados nao sao informados. Todavia, mesmo
ndo sendo uma questao desta pesquisa, é importante referenciar o projeto A Histdria da _rte, que produziu um
levantamento através da analise de onze livros frequentemente utilizados em cursos de graduagdo em artes
visuais no Brasil; constando a referéncia a um total de 2.443 artistas, dos quais somente 22 eram negros,
representando 0,9% do total de artistas mencionados. Além disso, vale destacar que, dos artistas negros, apenas
2 eram mulheres, ou seja, as mulheres negras representavam escassos 0,08% do total de artistas. (Disponivel
em: <http://historiada-rte.org/>. Acesso em 07 de setembro de 2017).

8 Caso do Saldo Paranaense, organizado pelo Museu de Arte Contemporanea do Parand, que gentilmente
cedeu os catalogos das edi¢des que abrangem o periodo desta pesquisa, mas que ndo somam corpo aos dados
sobre os artistas pela falta das demais informacGes.

8 Caso do Saléo de Abril, atualmente fomentado pela Secretaria de Cultura de Fortaleza. No site do Saldo,
catalogos de inimeras edi¢Ges sdo disponibilizados para download, porém, entre 2014 e 2017, ndo houve
catalogo da mostra.
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4.1 Exposigdes Coletivas, Residéncias Artisticas e Prémios: Sua Possivel Conexado com
os Histdricos Saldes de Artes Plasticas

A sociedade moderna sempre cuidou da renovacdo de seus artistas, selecionando e
investindo nos jovens que aspiravam a essa carreira. Neste sentido, os antigos salGes de artes
plasticas, em diversos paises e também no Brasil, foram espacos de apresentacdo de novas
linguagens artisticas, debates sobre a producéo estética, divulgacéo e legitimacdo de artistas,
sobretudo, dos jovens. Muito embora, no Brasil, a partir da década de 1990, os salGes tenham
sido afetados pelas mudancas do mundo da arte, eles ainda existem e servem de modelo para
exposicdes coletivas, prémios e residéncias artisticas, organizados por instituicées publicas
e/ou privadas. Como proclamou o curador, Ricardo Resende, no catalogo do Saldo de Abril
(iniciativa organizada em Fortaleza) realizado em 2013: “os saldes nao estdo caducos” (p.
9).

Historicamente, os saldes surgem ligados as instituicGes europeias de ensino de arte.
Desde o século XVI, as Academias de arte promoviam exposicdes das obras de seus alunos
e mestres. Mas é na Franca do século XVIII que os sal6es ganham forca com as mostras que
foram organizadas em espagos como o Museu do Louvre®®. A influéncia francesa, que aporta
no Brasil com a Missdo Artistica Francesa, traz as chamadas Exposi¢cdes Gerais para o
contexto do pais, tendo a primeira ocorrido em 1840. Ap6s a queda da monarquia, em tempos
da Republica, a exposicdo oficial ndo deixa de existir, mas muda de nome para Salédo
Nacional de Belas Artes. Passando por mudancas de nomes e regras, glorias e dificuldades,
esta exposicao durou cerca de 150 anos, até encerrar-se na década de 1990. Sua longevidade
e o fato de ter sido a primeira exposic¢éo oficial realizada no pais, com o apoio de D. Pedro

1187, aceitando expositores que tivessem ou ndo uma formagdo académica, torna essa mostra

8 QO histdrico dos saldes de artes é detalhado por Angela Ancora da Luz em: Uma breve histéria dos Saldes de
Arte — da Europa ao Brasil. Rio de Janeiro: Caligrama, 2005.

87 A visita do Imperador a mostra foi noticia: “Hontem as nove horas e meia da manhd S.M. o Imperador,
acompanhado das augustas princezas suas irmdas, dignou-se a visitar a exposicao geral da Academia de Bellas-
Artes. Pessoas as mais distinctas da corte o esperavédo e fordo recebe-lo no portdo do vestibulo. Depois das
homenagens da corporacéo dos professores, subirdo S. M. e altezas imperiaes para o saldo de cima, armado
com docel, e recitou entdo o director a seguinte alocugdo: ‘Senhor. — Sdo as bellas-artes instrumentos de
civilisacdo e de gldria; e, como taes, ellas, ndo menos que as sciencias e as letras, merecem protecdo dos
soberanos, nem tdo pouco se pode dizer que no Rio de Janeiro ellas se achem em estado de desamparo e
orfandade. As anteriores visitas de V. M. 1. as exposic¢Bes particulares do estabelecimento tem excitado a nossa
ambicdo de desenvolvimentos, tem despertado a lembranga da presente exposicdo geral, em que, se nao
apparecem producgdes de todos os artistas da capital, algumas ao mesnos attestdo hum direito ja adquirido,
consagrado por acto do governo. Innovacdo cheia de porvir! Penhor, sendo, modelo, de futuras solemnidades!
Aurora hoje abrilhantada as nossas vistas pelo resplandor da realiza presente e pela angélica apparigdo das
augustas princezas imdas de V. M.”.
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fundamental para a historia da arte brasileira. Além disso, grandes nomes, a exemplo de
Vitor Meireles, Pedro Américo, Candido Portinari, Cicero Dias, Djanira da Mota e Silva,
Ana Letycia Quadros, Rubens Gerchman e Ivan Serpa figuram entre os artistas que

expuseram no Sal&o.

No Brasil, a importancia desse Saldo oficial se deve também aos debates travados
em torno dele. O Sal&@o dividiu a producgdo artistica brasileira no século XX: de um lado,
aqueles que seguiam uma linguagem artistica mais fiel aos preceitos académicos; de outro,
aqueles que buscavam a ruptura com esses preceitos produzindo de acordo com uma
linguagem modernista e de vanguarda. Segundo Angela Ancora da Luz (2002), as disputas
contribuiram para a criagdo de uma divisdo no Saléo, sendo uma delas a Divisdo Moderna,
em 1941%. Por se tratar de uma exposicéo oficial do Estado Brasileiro, a criacio de divisado

constitui um fato importante para a legitimacdo da arte moderna no pais.

Para participar do Saldo era preciso que 0s artistas submetessem suas obras a
avaliacdo de juris que eram constituidos a cada edi¢do, participando da mostra aqueles que
eram selecionados. Tratava-se mesmo de uma competicdo entre artistas e suas obras, mas
também entre linguagens artisticas. No ambito do Salé@o, a competicdo ndo permitia apenas
a exibicdo de obras em uma mostra de visibilidade nacional, os artistas (ou competidores)
poderiam receber mencdes honrosas, medalhas e até prémios de viagens para dentro do pais
ou para o exterior. Durante muitas décadas, o Salao possibilitou: 1) a circulagdo de nomes
de artistas, com a divulgacéo de seus nomes e obras na mostra e nos textos criticos que eram
produzidos sobre a mesma e publicados na imprensa; 2) a legitimacdo dos artistas
participantes, por estarem em uma exposicdo oficial e de bastante visibilidade; 3) a

possibilidade de qualquer artista participante concorrer aos mesmos prémios, embora o

S. M. houve por bem agradecer com benignidade, passando ao depois contemplar os quadros, dos quaes ndo
quiz que nenhum escapasse a sua observagdo, e inquirio 0s nomes de todos os autores. O mesmao praticou S.
M. em todas as salas, onde deu repetidos signaes de approvagao, interessando-se tambhém as augustas princezas
suas irmaas n’huma visita que ndo durou menos de huma hora, e deixou todos os espectadores e membros da
academia penetrados de viva satisfagdo ao verem tanta atten¢do e amabilidade unidas a magestade suprema”
(Jornal do Comércio, Rio de Janeiro, 13 de dezembro de 1840).

8 Uma década antes, com o Saldo realizado em 1931, conhecido como Saldo de 1931, Saldo Revolucionario
ou ainda Saldo dos Tenentes, sob a direcdo de Lucio Costa, acirrou a disputa entre artistas académicos e
modernos, ao separar o0 Saldo em dois espacos distintos, o dos académicos e o dos modernos. Mas, conforme
referenciado, é somente em 1941 que se cria a Divisdo Moderna do Saldo. Ver: LUZ, Angela, Uma breve
histéria dos SalGes de Arte — da Europa ao Brasil. Rio de Janeiro: Caligrama, 2005; COSTA, Lucio.
“Prefacio”. In: VIEIRA, Lucia Gouvéa, Saldo de 1931. Marco da revelacdo da arte moderna em nivel nacional.
Rio de Janeiro, Funarte, 1984; e, Cadernos do PROARQ - Rio de Janeiro: Universidade Federal do Rio de
Janeiro, Faculdade de Arquitetura e Urbanismo, Programa de Pés-graduacdo em Arquitetura, vol. 12, 2008,
disponivel em: <http://www.proarg.fau.ufrj.br/novo/arquivos/anexos/cadernos_proarg/cadernos-
proargql2.pdf>, acesso em 12/07/2017.
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mesmo artista nunca pudesse ganhar o mesmo prémio duas vezes e, assim, também
possibilitou que os artistas fizessem carreira na mostra — se em um ano um artista ganhava
uma mencao honrosa, no ano seguinte poderia receber uma medalha e prosseguir até receber
prémios pelo conjunto de sua obra, consagrando-se como um dos homes legitimos do campo;
4) permitiu que artistas em inicio de carreira expusessem suas obras ao lado de nomes ja
consagrados, fato que, simbolicamente, também se consolida como uma forma de
legitimacdo da producéo jovem; 5) viabilizou, através dos prémios de viagem, que os artistas
ganhadores pudessem conhecer contextos artisticos diferentes do brasileiro, aperfeicoando

suas praticas e seu conhecimento artistico.

Atualmente os(as/xs) jovens artistas recorrem a editais fomentados por museus,
empresas e galerias, que a maneira dos antigos sal6es de arte, permitem a livre inscricao, em
geral, sem exigéncias etarias, de género, de formacdo ou geogréaficas. Os candidatos, tanto
nos salbes como nos editais, submetem seus trabalhos a avaliagdo de um jari de selecéo, e
quando selecionados participam de mostras coletivas®. Para jovens artistas, a possibilidade
de expor seus trabalhos através dessas chamadas pablicas é condi¢do sem a qual dificilmente
se tornariam conhecidos no meio artistico. No entanto, embora os editais selecionados para
esta pesquisa ndo facam restricdes quanto & idade dos artistas®®, demarcam em seus
regulamentos a categoria jovens artistas ou fazem alguma referéncia a “juventude” do
artista, dando a entender que procuram jovens artistas em inicio de carreira. Diferentemente,
o0s regulamentos para a inscricdo de artistas no Saldo Nacional de Belas Artes ndo faziam

essas ressalvas®.

Além da proximidade entre os antigos saldes e os atuais editais de arte voltados a
selecdo de trabalhos artisticos para exibicdo, as residéncias artisticas, que se multiplicam
notavelmente na atualidade, se assemelham aos prémios de viagem. Institucionalizados, no
Brasil, em 1845, por iniciativa de Felix Emile Taunay, diretor da, entdo, Academia Imperial
de Belas Artes, 0s prémios de viagem permitiram que inimeros artistas aprofundassem suas

questdes estéticas, fosse no Brasil ou na Europa. A institucionalizacdo dos prémios de

8 Cabe dizer que ha editais que promovem exposicdes individuais, mas estes ndo sao aqui analisados.

% Ha uma excecdo que sera tratada no capitulo 5.

%1 Como tratavam-se de exposicdes oficiais do Estado Brasileiro, as informacdes sobre os SalGes Nacionais de
Belas Artes, eram divulgadas no Diario Oficial da Unido. Assim, a leitura dos regulamentos dos Sales permite
a percepcao de que a juventude ndo era uma caracteristica solicitada aos artistas que se inscreviam nas mostras.
Esta questdo pode ser verificada, por exemplo, nas edi¢des do Diario Oficial da Unido de 28 de agosto de 1944
(disponivel em: <https://www.jusbrasil.com.br/diarios/2484362/pg-27-secao-1-diario-oficial-da-uniao-dou-
de-28-08-1944>. Acesso em 20 de fevereiro de 2018) e de 06 de novembro de 1945 (disponivel em:
<https://www.jusbrasil.com.br/diarios/2550399/pg-2-secao- 1-diario-oficial-da-uniao-dou-de-06-11-
1945/pdfView>. Acesso em 20 de fevereiro de 2018).
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viagem permitiu que artistas de familias de poucos recursos fizessem viagem e estudo com
apoio dos recursos do prémio®2. As atuais residéncias também promovem o deslocamento
dos artistas do local onde vivem para outro lugar, seja este longe, em outro pais, ou perto,
no mesmo estado ou cidade, com a intencdo de lhes dar apoio em sua experiéncia artistica
em contextos diferentes dos habituais. Em alguns programas, as residéncias disponibilizam
profissionais, como curadores e artistas mais experientes, para 0s acompanhar os jovens

durante seu periodo de deslocamento.

A competitividade esta presente de diferentes maneiras no mundo da arte. No caso
de jovens artistas, ela se observa no processo de aceitacdo ou recusa das inscricdes nos
editais. Algumas instituicGes oferecem premiacOes diversas, que variam entre prémios em
dinheiro e a realizacdo de exposicBGes individuais. A competicdo entre os candidatos
permanece em todas as etapas, da selecdo a premiacdo, conforme sera possivel ver no edital
do Prémio PIPA, mais adiante neste capitulo. Ele oferece aos artistas selecionados diferentes
categorias de prémios, que podem ser: prémio em dinheiro, residéncia artistica com suporte
financeiro ou, ainda, a possibilidade de aquisicdo de trabalhos dos selecionados para as

colecBes do museu e da empresa de investimentos que o0 promovem.

No Brasil, 0 modelo de sal&o de arte parece ser ainda seguido nos eventos destinados
aos artistas em inicio de carreira, a0 menos no que tange a selecdo/indicacdo por jari.
Embora os saldes ndo indicassem em seus regulamentos que visavam a apresentacdo de
obras de jovens artistas, “[...] o Saldo Nacional de Belas Artes era [...] o local privilegiado
para o langamento e a afirmacéo do artista jovem” (LUZ, 2002, [n/p]). Atualmente, como no
caso do Saléo, tudo indica que os editais de exposicdes, residéncias e prémios contribuem

para o circuito de arte, sendo indispensaveis para a construcao da carreira dos artistas.

4.2 Os Jovens Artistas Selecionados Pelos Editais

Inicialmente esta pesquisa tinha como objetivo compreender como um artista ainda
em inicio de carreira divulga seu nome e sua producéo artistica no mundo da arte. Todavia,
ao ler os regulamentos dos editais e premiagdes, verificou-se que a categoria jovem artista

aparecia com muita frequéncia. O que seria um jovem no universo artistico? Quem estaria

92 Caso de Candido Portinari, que foi a Franca por ser vencedor do prémio em 1928.



106

sendo selecionado/procurado pelos organizadores dos editais e membros de seus juris de
selecdo? Seriam artistas entre 18 e 25 anos? Ou jovens estudantes de cursos de graduacao,
ensino médio ou cursos livres de artes? Qual seria 0 género dos artistas selecionados e

premiados? Qual o local de residéncia destes artistas?

Com o objetivo de saber quem sdo os(as/xs) jovens artistas escolhidos(as/xs) pelos
jaris dos editais de arte, foi necessaria uma imersdo nos dados fornecidos pelas proprias
chamadas publicas, que de certa forma, definiram os caminhos desta pesquisa. A seguir
apresentamos a andlise desses dados, ressaltando, de um lado, as instituicdes e seus
regulamentos e, de outro, o perfil dos(as/xs) jovens artistas por elas selecionados(as/xs) e
premiados(as/xs).

4.2.1 Abre Alas

A Gentil Carioca, galeria dos artistas Ernesto Neto, Laura Lima e Marcio Botner,
fundada em 2003, promove o Abra Alas, desde o inicio de sua criagdo. De acordo com o site
da galeria 0 Abre Alas “é uma exposicdo que nasceu com o intuito de abrir espago para
jovens artistas”®3. O proprio nome do projeto ja indica seu publico alvo, ao aludir tanto &
musica de Chiquinha Gonzaga (O Abre Alas!, de 1899), quanto ao carro que abre os desfiles
das escolas de samba no carnaval. Assim, a exposicdo, que ocorre as vésperas do carnaval,
lanca foco sobre novos artistas, permitindo que estes exibam seus trabalhos em uma das

principais galerias de arte da cidade e do pais®*.

A visibilidade do projeto Abre Alas ¢é inegavel. Em sua décima edicdo, 283 artistas,
entre brasileiros e estrangeiros®®, disputaram uma vaga na mostra que, naquele ano, contou
com 28 artistas selecionados. Para os organizadores do Abre Alas, “A GENTIL funciona
como uma vitrine, e se alegra ao ver que 0s artistas apresentados no projeto seguem seu

caminho fazendo parte dessa rede maior”%. Entre os artistas que participaram da mostra no

% Retirado de texto que apresentava a décima edicdo do projeto, em 2014. Disponivel em
<http://agentilcarioca.com.br/exposicao/abre-alas-10/>. Acesso em 10 de novembro de 2016.

% De acordo com Daniela Stocco (2016): “no Rio de Janeiro, apenas trés galerias podem ser consideradas de
grande porte: A Gentil Carioca, Anita Schwartz e Silvia Cintra + Box. Estas galerias estdo bem consolidadas
no circuito de arte contemporanea e séo referéncia no mercado de arte. Abrem espaco para novos artistas,
porém t€m experiéncia em pavimentar a carreira de artistas reconhecidos”.

% Segundo a galeria “com 0 tempo, a exposicdo passou a incluir a participagdo de artistas do mundo todo”.
Disponivel em <http://agentilcarioca.com.br/exposicao/abre-alas-10/>. Acesso em 10 de novembro de 2016.
% Disponivel em <http://agentilcarioca.com.br/exposicao/abre-alas-10/>. Acesso em 10 de novembro de



http://agentilcarioca.com.br/exposicao/abre-alas-10/
http://agentilcarioca.com.br/exposicao/abre-alas-10/
http://agentilcarioca.com.br/exposicao/abre-alas-10/
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inicio de suas carreiras, de acordo com texto do qual retiramos este excerto, destacam-se 0s
nomes de Guga Ferraz, Maria Laet, Maria Nepomuceno e Rodrigo Torres. Atualmente esses
artistas tém seus trabalhos representados pela galeria, o que pode indicar a eficacia do edital

guanto a legitimacao de jovens artistas.

De acordo com a narrativa institucional, ao final de seu primeiro ano, a galeria havia
recebido cerca de 200 portfolios de artistas de todo o Brasil, enviados espontaneamente, sem
que houvesse qualquer tipo de chamada publica®’. Os artistas e donos d’A Gentil Carioca
decidiram, entdo, criar o projeto Abre Alas. Exposi¢cdo que, se nasceu de uma aparente
espontaneidade, hoje abre anualmente um edital com as condigdes de participagdo na mostra
e a descricdo do que a galeria oferece aos artistas selecionados.

O edital que tornou publica a chamada para a décima terceira edicdo do projeto ndo
menciona a categoria jovem artista, mas nele é possivel ler: “E com muita alegria que A
Gentil Carioca langa seu Edital para 0 ABRE ALAS 13 | 2017, com o objetivo de lancar e
apostar em artistas de vérios estados do Brasil e do exterior”®® [grifo nosso]. Entre as
defini¢cbes possiveis ao verbo langar encontram-se: "1. Fazer o langcamento de certo produto
no mercado; [...] 3. Dar origem a; [...] 5. Promover a disseminacdo de algo; [...] 22. Tornar(-
se) conhecido mediante divulgagdo"®. Ja entre as possiveis definicdes para o verbo apostar,
encontram-se: "[...] 2. Afirmar com convic¢do (alguma coisa cujo resultado ainda é incerto);
assegurar, garantir, jurar; [...] 3. POr grande empenho ou interesse em; pér em jogo na
esperanca de ganhar; disputar, pleitear; [...] 5. Ser partidario de; estar convencido do sucesso

ou da vitoria de (alguém ou algo)"2%,

Embora a categoria jovem artista ndo esteja presente no edital em questao, os verbos
lancar e apostar dao conta dos objetivos da galeria ao realizar a mostra como também
definem a quem a chamada se dirige: pessoas em inicio de carreira cujos nomes serao

divulgados pela mostra, obtendo assim uma espécie de "selo de qualidade" dado pela galeria,

2016.

7 0 que pode indicar uma pratica de artistas em busca de representacéo de suas obras através de uma galeria
gue comercialize suas obras.

% Disponivel em
<https://gallery.mailchimp.com/370b5324ab78cd39fe357860f/filessABRE_ALAS 13 outubro.2016.pdf>.
Acesso em 11 de novembro de 2016.

9 Definicoes retiradas do dicionario Michaelis On-Line. Disponivel em
<http://michaelis.uol.com.br/busca?r=0&f=0&t=0&palavra=lan%C3%A7ar>. Acesso em 11 de novembro de
2016.

100 Definicoes retiradas do dicionario Michaelis On-Line. Disponivel em
<http://michaelis.uol.com.br/busca?r=0&f=0&t=0&palavra=apostar>. Acesso em 11 de novembro de 2016.



https://gallery.mailchimp.com/370b5324ab78cd39fe357860f/files/ABRE_ALAS_13_outubro.2016.pdf
http://michaelis.uol.com.br/busca?r=0&f=0&t=0&palavra=lan%C3%A7ar
http://michaelis.uol.com.br/busca?r=0&f=0&t=0&palavra=apostar
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a indicar o potencial de seus trabalhos.

Quais sdo os termos deste edital? Que beneficios traz aos artistas? Ha alguma
garantia de que a participacdo na exposicdo d’A Gentil Carioca ira deslanchar uma ou
algumas carreiras artisticas? Nao é possivel afirmar que a participacdo no Abre Alas levara
um artista a apresentar suas obras em outras exposi¢des ou a conseguir um contrato com
alguma galeria (caso este seja seu objetivo). No entanto, é possivel afirmar que o interesse
em participar da mostra indica que uma série de pessoas acredita que sua participacdo podera
dar visibilidade ao seu trabalho e, eventualmente, viabilizar sua producdo artistica e seu

sustento.

Entre os topicos do item 5 do edital, “DOS ARTISTAS SELECIONADOS”, destaca-

se que:

5.3 — O projeto nédo inclui pro-labore para os artistas, que sdo responsaveis pela
producdo, transporte e embalagem de suas proprias obras;

5.4 — A A Gentil Carioca oferece montadores, festa de abertura, catalogo colorido
e divulgacdo na imprensa;

5.5 — As obras poderdo ser comercializadas. Em caso de venda, 50% sera para o
artista e 50% para a A Gentil Carioca;

5.6 — Depois de selecionadas, as obras deveréo ser entregues na A Gentil Carioca,
em perfeitas condi¢des, no prazo a ser informado;

5.6.1 - O transporte das obras para entrega e retirada, seré de total responsabilidade
do artista, assim como qualquer outro transporte necesséario para colocacgao/
retirada da obra no espago da A Gentil Carioca.

5.6.2 — Apos o periodo de desmontagem, as obras deverdo ser retiradas em até 10
dias. Apos esse periodo, A Gentil Carioca ndo se responsabiliza por seu
armazenamento;

5.6.3 — Caso 0 artista solicite o envio das obras via correio, os valores de postagem
serdo de responsabilidade do mesmo?®.,

A galeria se compromete a dar condic¢des de exibi¢do das obras dos artistas em seu
espaco expositivo, bem como produzir um catélogo que divulgue os artistas e suas obras.
Além disso, e possivel que a galeria venda as obras expostas, com a obtencdo de 50% do
valor da venda para si. Os demais custos com as obras, que envolvem sua producdo e
transporte para a montagem da exposi¢do, ficam a cargo dos artistas. Neste sentido, é
possivel dizer que o Abre Alas oferece possibilidades de visibilidade aos artistas, sendo isto

101 Disponivel em
<https://gallery.mailchimp.com/370b5324ab78cd39fe357860f/filessABRE_ALAS 13 outubro.2016.pdf>.
Acesso em 11 de novembro de 2016.
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suficiente para que, todos 0s anos, inlmeros jovens artistas / artistas em inicio de carreira

desejem participar da exposicéo.

Através dos catalogos das exposicOes, de 2014 a 2017, é possivel indagar: qual o
perfil dos(as/xs) jovens artistas escolhidos pelos juris nomeados anualmente pela galeria A
Gentil Carioca? O ponto de partida sdo biografias reduzidas dos artistas encontradas nas
publicacBes!?®?, as quais contém dados sobre a idade, a cidade natal e/ou a cidade onde vivem
os artistas, além de informacdes sobre suas escolaridades. Os dados obtidos através dessas
biografias variam. Por serem textos, geralmente, produzidos pelos préprios artistas e
fornecidos a galeria para a producéo do catalogo, ndo hd um padréo fixo. Embora nem todos
os selecionados informem o ano de nascimento, aqueles que o informaram (mais que a
metade) permitem que se calcule a idade que tinham ao serem selecionados no edital, dado
importante para a pesquisa, pois permite que se compute a faixa etaria dos artistas

considerados jovens e com potencial para o trabalho artistico.

Gréfico 1: Idade média dos artistas selecionados pelo Abre Alas entre 2014 e 2017.

Abre Alas 2014 Ed. 10 Abre Alas 2015 | Ed. 11 Abre Alas 2016 | Ed. 12 Abre Alas 2017 | Ed. 13

@ 21a30anos @ 31a40anos 41a50anos @@ 51a60anos

*Entre os artistas selecionados da edicdo de 2016 do Abre Alas had um alter ego ou personagem que esta
referenciado na biografia reduzida trazida no catalogo. Contudo, 0 nome do artista que criou 0 personagem é
que aparece identificando sua produgdo. Por isso, suas informagdes constam nesta tabela sem referéncia ao
personagem e sim ao artista.

As quatro edi¢es do Abre Alas (2014-2017), foco desta andlise, tiveram um total

102 Convencionalmente chamadas de mini bios e constantes em praticamente todos os catalogos de exposicdes.
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aproximado de 1.502 artistas inscritos'%, dos quais apenas 107 foram selecionados para
participar das exposicBes'®. Destes, 101 eram artistas com produgdes individuais e seis eram
coletivos artisticos'®. Portanto um conjunto de 107 artistas/coletivos, que representam
7,12% do total de inscritos, foram os escolhidos para participar das quatro exposicdes que

ocorreram durante o periodo pesquisado.

Do total de 107 escolhidos pelos jaris do Abre Alas, 37 ndo indicaram a idade e 6
ndo contam nesta analise por serem coletivos artisticos e, nestes casos, ndo havia dados dos
seus integrantes individualmente. Dos 64 que declararam a idade (gréafico 1), 27 tinham entre
21 e 30 anos; 32 encontravam-se entre os 31 e os 40 anos; 3 entre 0s 41 e os 50 anos; e
apenas 2 entre 0s 51 e 0s 60 anos de idade. A maior concentragao etaria fica entre 0s 31 e 0s 40
anos'®, Todavia, é possivel argumentar em favor da mensuracdo da concentracdo etaria a
partir de outra faixa de idades. Se alteramos a margem para 25 a 35 anos de idade, chegamos

a 46 artistas, dos 64 selecionados que indicaram suas idades nos catalogos analisados.

A partir dos dados apresentados pelos artistas, foi possivel ainda fazer uma estimativa
do lugar onde viviam e trabalhavam. E uma convenc&o*?’ do universo artistico que os artistas
escrevam em suas minibiografias: "vive... e trabalha...", localizando-se geograficamente.
Sendo o Abre Alas um edital aberto, sem restricdes geograficas, de género, etarias ou mesmo
de linguagem artistica'®, a partir das biografias dos artistas selecionados, buscou-se saber
onde vivem/viviam os artistas escolhidos para participarem da mostra nos referidos anos.
Abaixo encontram-se trés graficos: o primeiro expressa o alcance global das exposi¢cdes Abre
Alas, apresentando os paises onde os artistas viviam/vivem e trabalham/trabalhavam; o

segundo focaliza a regido do Brasil em que viviam e trabalhavam os jovens que tém esse

108 Somatério feito a partir dos catalogos da décima e da décima primeira edicdo que em seus textos dizem que,
respectivamente, cada uma contou com 283 e 319 inscritos. Ja em relacdo a décima segunda edicdo, o texto
ndo traz informagdes sobre o nimero de inscritos, mas de acordo com o site da revista Select, a mostra:
“contabilizou mais de 500 inscritos” (disponivel em: <http://www.select.art.br/abre-alas-2/>. Acesso em 17 de
novembro de 2016), assim, em relagdo a décima segunda edi¢ao foram somados 500 inscritos. Ja a edigdo de
2017, de acordo com matéria do jornal O Globo, contou com 400 inscritos (disponivel em:
<http://blogs.oglobo.globo.com/gente-boa/post/festa-na-rua-inaugura-exposicao-da-gentil-carioca-no-
centro.html>. Acesso em 20 de fevereiro de 2017).

104 Somatdrio a partir dos catalogos de cada uma das edicGes da exposicdo que sdo foco desta anélise.

105 Por coletivos de artistas ou coletivos de arte denotam-se os agrupamentos de dois ou mais individuos que
juntos trazem a tona uma proposi¢do artistica. Para mais detalhes consultar a dissertacdo de mestrado de Ana
Carolina Freire Accorsi Miranda, intitulada: Discursos e Praticas: A Institucionalizacdo dos Coletivos de
Artistas, defendida em 2014 no Curso de Pés-Graduagdo em Ciéncias Sociais da UFRRJ.

106 Neste momento, serdo apresentados os dados relativos a cada um dos editais analisados. Portanto, esta
questdo etaria e as demais questdes que serdo apresentadas a seguir, serdo retomadas a frente no texto.

107 De acordo com Howard Becker (2008) as convengdes auxiliam a organizacdo dos mundos da arte, por serem
habitos, praticas e conhecimentos que se tornam padronizados, facilitando as interagdes entre os individuos
cujas agOes em conjunto visam a producao dos bens artisticos.

108 |_inguagem artistica = performance, escultura, pintura, acéo etc.
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pais como local de residéncia; o terceiro mostra em que cidades da regido Sudeste do Brasil

viviam os artistas selecionados pelos jiris do Abre Alas!®,

Gréfico 2: Paises em que viviam e trabalhavam os artistas selecionados pelo Abre Alas entre 2014 e 2017.
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Gréfico 3: Regides brasileiras em que viviam e trabalhavam os artistas selecionados pelo
Abre Alas entre 2014 e 2017.
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109 Nas referidas tabelas, diferente da tabela 1, os coletivos de artistas que participaram das 4 edigdes do Abre
Alas aqui analisadas entraram no somatério.
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Grafico 4: Cidades da regido Sudeste brasileira em que viviam e trabalhavam os artistas
selecionados pelo Abre Alas entre 2014 e 2017.
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*Expressao utilizada pela artista, ndo sendo possivel definir em que regido do pais ou mesmo se sua localizacéo
se desdobra entre cidades de outros paises ou continentes.

Nos graficos 2, 3 e 4 percebe-se que dos 107 artistas e coletivos selecionados pelo
Abre Alas nos anos de 2014 a 2017, 25 ndo indicaram em que paises viviam; porém, 70
participantes indicaram o Brasil como seu pais de moradia e atuacdo, o que nos leva a crer
que o edital de exposicdo da galeria A Gentil Carioca ndo seja internacionalizado, sendo
concorrido, preferencialmente por artistas brasileiros e que vivem no pais. Apenas seis dos
artistas selecionados declararam viver entre o Brasil e outros paises, e, igualmente, somente
seis dos artistas participantes nas quatro edi¢cdes da mostra ndo residiam no pais. Dos 75
artistas (grafico 3)'*° que informaram sobre sua residéncia no Brasil, 64 vivem/viviam na
regido Sudeste do pais, e nenhum dos artistas da mostra residia e trabalhava na regido Norte.
Dos artistas que residiam e trabalhavam na regido Sudeste do Brasil, 25 moravam na cidade
do Rio de Janeiro, enquanto mais 2 artistas viviam em transito entre o Rio de Janeiro e outros
paises (gréfico 4). Entre os demais, 27 revelavam como localizac&o a cidade de S&o Paulo e

outros 3 tratavam da vivéncia na capital paulistana e em outro pais. Mais 2 artistas indicavam

110 Um dos artistas indicou uma vida entre o Brasil e a Bélgica, sem mencionar em que cidade brasileira se
situava quando no pais, portanto, nas tabelas 3 e 4, esse artista tem seus dados somados aos daqueles que nao
trouxeram tais informac6es.
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0 transito entre as cidades do Rio de Janeiro e de S&o Paulo, outros 2 viviam em cidades nos
estados do Rio de Janeiro e de S&o Paulo, enquanto uma falava de uma circulacgéo entre o
Rio de Janeiro e “outras cidades”, ndo mencionando quais. Portanto, dos 64 artistas que
fixaram suas residéncias e trabalho na regido Sudeste do Brasil, 62 deles, mais da metade do
namero total de artistas selecionados nas quatro edi¢des da mostra (107), localizavam-se em

duas das principais capitais econémicas e culturais do pais, Rio de Janeiro e Sao Paulo.

Além de informac6es sobre idade e localizacdo geografica, as biografias resumidas
dos artistas possibilitaram a apuracdo de dados acerca da escolaridade dos mesmos. A partir
dessas informacdes foi possivel construir o grafico 5, em que consta o grau de escolaridade
dos artistas selecionados nas quatro edi¢gdes em questao.

Gréfico 5: Escolaridade dos artistas selecionados pelo Abre Alas entre 2014 e 2017.
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Os dados compilados no grafico 5 mostram que dos 48 artistas que forneceram
informacdes sobre sua formacéo, 3 cursavam a graduagéo, 27 tinham graduagéo completa e

18 possuiam cursos stricto ou lato sensu concluidos ou em andamento.

Os dados sobre o género*'! dos artistas selecionados pelos juris do Abre Alas foram

111 Opta-se aqui pela utilizagdo do conceito de género ao invés de sexo, pois, parte-se da nogéo de que o sexo
ndo determina a sexualidade e que género da conta de um sistema de relagdes que também pode incluir o sexo.
Faz-se, portanto, coro junto de Joan Scott que, em Genre: Une Catégorie Utile D ’analyse Historique, escreveu:
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compilados a partir de seus nomes e dos artigos, masculinos ou femininos, que usavam para
se auto referirem em suas biografias reduzidas. Alguns catélogos trazem textos criticos que
também foram utilizados para a construcdo dos dados sobre género. Em um dos casos, 0
catalogo apresentava os textos em portugués e inglés, sendo possivel um maior controle
acerca dos dados inferidos sobre género. Ainda assim, ha casos em que nédo foi possivel
inferir o género dos artistas (casos apresentados aqui através da categoria “ndo inferido”)2.

O grafico 6 apresenta os dados obtidos acerca do género.

Gréfico 6: Artistas selecionados pelo Abre Alas entre 2014 e 2017 de acordo com o género.
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“Le genre est, [...], une catégorie sociale imposée sur un corps sexué. Avec la prolifération des études des sexes
et de la sexualité, le genre est devenu un mot particuliérement utile, car il offre un moyen de distinguer la
pratique sexuelle des roles sexuels assignés aux femmes et aux hommes. Bien que les chercheurs reconnaissent
le rapport entre le sexe et (ce que les sociologues de la famille ont appelé) les “réles sexuels™, ces chercheurs
ne posent pas entre les deux un lien simple ou direct. L’usage de “genre” met 1’accent sur tout un systéme de
relations qui peut inclure le sexe, mais il n’est pas directement déterminé par le sexe ni ne détermine
directement la sexualité” (SCOTT, 1988, p. 129-130). [Livre tradugdo do autor: “O género &, [...], uma
categoria social imposta a um corpo sexuado. Com a proliferacéo de estudos de género e sexualidade, o género
tornou-se uma palavra particularmente (til, pois oferece uma maneira de distinguir a pratica sexual dos papéis
sexuais para mulheres e homens. Embora os pesquisadores reconhecam a relagdo entre sexo e (0 que 0s
soci6logos familiares chamaram) de "papéis sexuais", esses pesquisadores ndo apresentam uma ligacdo simples
ou direta entre os dois. O uso do "género" enfatiza todo um sistema de rela¢des que pode incluir sexo, mas ndo
é diretamente determinado pelo sexo ou determina diretamente a sexualidade]. Trazer a diferenga entre o
nimero de participantes masculinos e femininos em eventos artisticos voltados a jovens artistas, implica
também pensar sobre a distribuigdo social do poder bem como de uma possivel diferenciacdo no processo de
legitimacgdo de tais atores sociais, sendo eles homens ou mulheres. Tratar de jovens artistas poderia abarcar
igualmente homens e mulheres, mas ndo necessariamente as condi¢des de legitimacdo de homens e mulheres
é a mesma. Essa discussdo é extensa e vale mais que uma nota de rodapé. Por ndo ser o foco da pesquisa ndo
sera aprofundada, mas sera referida sempre que esclareca pontos dessa pesquisa.

112 Um desses casos classificados como nio inferido, é de Lyz Parayzo, artista participante da edicdo de 2017
do Abre Alas. Um rapido olhar apenas por seu nome pode constatar uma indeterminagao, mas sua minibiografia
em portugués no catalogo descreve: “atualmente ¢ graduando em Licenciatura em Teatro”. Contudo, a traducéo
para o inglés traz o seguinte: “She is currently graduating in Theatre”, fato que contribui para que Lyz Parayzo
seja classificadx como ndo inferidx.
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Os dados do grafico 6 indicam que dos 101 artistas selecionados pelos juris da mostra
em foco (excetuando os coletivos de arte), 03 nédo tiveram seu género inferido, 46 séo do
género feminino e 52 do género masculino. N&o havendo, portanto, uma diferenca notavel
na participacdo dos géneros masculino e feminino, o que ndo ocorre em todos os editais
analisados, nem em todas as instituicdes do mundo artistico, como veremos adiante. O dado
pode ser um indicativo das mudancas que ocorrem atualmente no mundo artistico

relativamente a participacdo do género feminino.

4.2.2 Novissimos

Fundado em 13 de janeiro de 1937%3, com o intuito de “[...] participar ativamente do
processo de desenvolvimento cultural harmonico [...]” (DA SILVA, 2013, p. 05) do Brasil,
o Instituto Brasil-Estados Unidos (IBEU), instituicdo voltada ao ensino de linguas que abriga
uma galeria de arte, promove desde 1962 o saldo Novissimos, “[...] a mais antiga e respeitada
mostra de jovens artistas do Rio de Janeiro”!, criada pelo critico de arte Marc Berkowitz.
Pensada nos moldes dos salGes de artes plasticas, a mostra ocorre anualmente e “[...] tem

como objetivo divulgar a producéo de arte de seu tempo”!*®,

A relevancia do Novissimos resulta da atuacao da instituicdo para promover as artes

visuais''®. A publicacio comemorativa dos 75 anos de existéncia do IBEU registra:

O IBEU pode se orgulhar de ser, sem nenhuma duvida, a mais antiga instituicéo
cultural privada a realizar ininterruptamente mostras de arte no pais, pois a
Fundacéo Bienal de Séo Paulo foi criada no inicio dos anos 50 e os Museus de
Arte Moderna do Rio e de Sdo Paulo comegaram suas atividades no final da década
de 1940 (REIS e PRADILLA, 2013, p. 11).

113 «[...] em assembléia que contou com a presenca de uma centena de pessoas - entre elas personalidades de
destaque da vida politica e intelectual brasileiras, como Oswaldo Aranha, Assis Chateaubriand, Herbert Moses,
Abgar Renault, Vital Brazil, Austregésilo de Athayde, Gilberto Freyre e Afranio Peixoto - na sala de
conferéncias do Palécio Itamarati, nascia o Instituto Brasil-Estados Unidos”. (IBEU, 1997, p. 7).

114 REDACAO. “Outras Notas”. In: DASARTES. Rio de Janeiro: vol. 51, agosto de 2016.

115 Disponivel em: <http://ww2.1BEU.org.br/sou-IBEU/galeria-de-arte/>. Acesso em 21 de janeiro de 2017.
116 A galeria IBEU pode ser tomada espago importante para a constituicdo de um novo cenério artistico na
cidade do Rio de Janeiro. Sua atuagdo garantiu espaco a artistas ndo consagrados até aquele momento, na virada
dos anos de 1930 para os de 1940. Auxiliando, assim, a circulacdo de ideias que diferiam dos canones artisticos
até entdo impostos. Pesquisa relevante sobre este debate é a dissertacdo de mestrado: Instituto Brasil-Estados
Unidos: Uma Experiéncia no Campo Artistico Carioca (2009), de Tarcila Soares Formiga.
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A importancia do Instituto no contexto cultural brasileiro é tal que, artistas como
Alberto Guignard, Alfredo Volpi, Candido Portinari e Tarsila do Amaral, que se
sobressairam no movimento modernista brasileiro, participaram de exposi¢cées promovidas
pelo IBEU. Além desses nomes, Athos Bulcdo realizou, com incentivo do IBEU, a segunda
exposicdo individual de sua carreira, e em 1948 o IBEU organizou a sua primeira exposi¢éo
internacional, contando com a obra de Alexander Calder, que foi apresentada por Jean-Paul

Sartre e Henrique Mindlintt’.

Dentro dessa perspectiva de incentivo as artes e a cultura, em 1962 foi realizada a
primeira edi¢cdo do Novissimos, chamado na ocasido de Alguns Novos, exibindo obras de
Anna Bella Geiger entre os artistas selecionados. No entanto, acompanhando a linha do
tempo de exposicdes promovidas pela Galeria IBEU8, ¢ possivel ver que, embora tenha
sido a Unica exposi¢do com este nome na historia da galeria, ela funciona como um mito de
origem do Novissimos. Outras mostras com enfoque na producdo de jovens artistas
ocorreram, como: Artistas Novos da Bahia, realizada em 1963. De todo modo, s6 em 1967
que o adjetivo: novissimos, é empregado para dar nome a uma exposicao da galeria, com a
realizacdo de 7 Novissimos, que em sua primeira edi¢do contou com lvens Machado, sendo
esta a primeira vez que o artista exibiu publicamente as suas obras (REIS e PRADILLA,
2013, p. 18). Em 1969, a exposicdo chamou-se apenas Novissimos. Todavia, atentando a
referida linha do tempo das exposicBes, percebe-se que nos anos subsequentes a mostra
apresenta-se com outros nomes como Valores Novos, realizada em diferentes anos na década
de 1970. Fato é que na narrativa institucional, mesmo tendo distintos nomes ao longo das
décadas, todas estas mostras com foco sobre jovens artistas fazem parte de um mesmo
historico, que atualmente torna o saldo Novissimos uma das mostras mais antigas do Brasil

voltada para a producéo de jovens artistas®'®.,

O longo historico da mostra e os nomes que por ela passaram como Marcia X,

Gabriela Machado, Divino Sobral, entre outros, de reconhecida atuacdo no cenério artistico

17 Informacdes encontradas em: “IBEU nas Artes Plasticas 60 anos - Comeco e Historia”. In: REINALDIM,
Ivair e MACHADO, Renata Pinheiro (Orgs.). Instituto Brasil-Estados Unidos, 1937-2012 - Uma Instituicdo e
suas Histdrias de Dedicacdo as Artes. Rio de Janeiro: Instituto Brasil-Estados Unidos, 2013.

118 A referida linha do tempo pode ser encontrada em: REINALDIM, Ivair e MACHADO, Renata Pinheiro
(Orgs.). Instituto Brasil-Estados Unidos, 1937-2012 - Uma Instituicao e suas Historias de Dedicagdo as Artes.
Rio de Janeiro: Instituto Brasil-Estados Unidos, 2013.

119 porém, vale demarcar que sob este titulo, a exposicdo ocorre anualmente desde 1985, com excecdo do ano
de 2015, em que ndo foi realizada.
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brasileiro, tornam o Novissimos relevante para a compreensao do significado que o universo

da arte da aos jovens artistas.

No texto curatorial para a mostra 7 Novissimos, de 1967, Marc Berkowitz elucida os

objetivos da exposi¢do do seguinte modo:

Os sete novos artistas desta exposi¢do ndo formam um grupo, ndo pertencem a
uma escola, ndo seguem a mesma tendéncia. S&o sete jovens de talento, cada qual
a procura de seu proprio caminho. O que 0s une, além de sua juventude, € o nivel
qualitativo atingido por cada um. O seu denominador comum é a seriedade de suas
pesquisas. Sdo gravadores, desenhistas e pintores, sdo auténticos representantes
dessa juventude de hoje, consciente de enorme responsabilidade e disposta a lidar
com ela (Marc Berkowitz apud REIS, Paulo e PRADILLA, lleana, 2013, p. 18).

No edital da edicdo de 2016, na 452 edicdo do Saldo de Artes Visuais Novissimos, era
possivel ver que o objetivo ndo diferia daquele indicado por Berkowitz: “[...] reconhecer e
estimular a producédo de novos artistas, e com isso apresentar um recorte do que vem sendo
produzido no campo da arte contemporanea brasileira, em suas variadas vertentes”'?. Na
ocasido, a exposicao ganhou destaque na revista DASartes e o curador da Galeria IBEU e do

Novissimos, Cesar Kiraly afirmou que:

O Novissimos ndo é, necessariamente, jovem, mas estd se estabelecendo no
circuito de arte contemporanea. A preferéncia é por artistas que ainda nao tenham
feito a primeira individual e ainda ndo sejam representados [por galerias]. Além
disso, queremos que o trabalho faga parte de um processo em que as ferramentas
ja sdo dominadas, que o artista esteja comecando a falar com fluéncia a lingua que
se propds. E muito entusiasmante procurar por isso (Cesar Kiraly apud
REDACAO, 2016, p. 12, acréscimo nosso).

Quais os requisitos para concorrer a um lugar entre os selecionados Novissimos? No
edital, que resultou na exposicdo em 2016, as inscricdes foram abertas e gratuitas para
artistas brasileiros e estrangeiros — nesse caso, com a exigéncia de que residam no Brasil ha
no minimo dois anos. No caso do Novissimos, claramente, ha interesse em privilegiar artistas
residentes no Brasil. Os candidatos deveriam preencher a ficha de inscrigdo disponivel no

site da galeria, a ser enviada através de endereco de e-mail, adjunta de:

120 Disponivel em: <https:/drive.google.com/file/d/0B4jKmpgQp-E3LW5tQ0d4MWI1RNKk/view>. Acesso
em 23 de janeiro de 2017.
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- 3 imagens de trabalhos recentes (a partir de 2014), inéditos (ndo apresentados em
exposic¢des anteriores ou concomitantes ao periodo de selecdo e exposi¢do) e que
ndo estejam em processo de venda/negociacdo com galerias e/ou colecionadores
particulares. Todas as imagens enviadas no e-mail devem conter: dimensdes da
obra, titulo, material utilizado e o ano de execucéo da obra.

- Além das imagens, é necessario incluir no e-mail: pequeno texto sobre os
trabalhos inscritos, curriculo (com participacfes em exposicdes e eventos nos
Gltimos 5 anos) e portfélio (arquivo em pdf/Word contendo imagens de trabalhos
representativos da producéo do artista).*?

O edital especificava, ainda, quais as dimensdes maximas para propostas de trabalhos
bidimensionais e tridimensionais, além de indicar os suportes que deveriam ser usados no
caso de inscricdes com obras sonoras e de video!??. No edital encontravam-se, também,
informacdes sobre a selecdo para a mostra, que ocorreu em duas etapas: uma baseada na
ficha de inscricdo, curriculo, imagens das obras e portfolio dos artistas, e a segunda contando
com a avaliacdo in loco das obras inscritas, pela comissdo julgadora, no espago da Galeria
IBEU. Para esta avaliagdo, de acordo com o regulamento, os artistas deveriam arcar
inteiramente com os custos de transporte das obras sem qualquer garantia de que suas obras
participariam da exposicao, sendo exibidas apenas as obras selecionadas pela comissao
julgadora. Naquela edicdo, o conceito curatorial da exposicdo também ficou a cargo da
comissdo, ndo sendo permitida a presenca dos artistas nem mesmo na montagem da
exposicao (sendo necessario que especificassem 0s modos de montagem das obras
antecipadamente). Os custos de transporte, possiveis danos aos trabalhos e a comercializacéo

das obras expostas ficavam a cargo dos artistas selecionados.

No evento promovido pelo IBEU, a competicdo ndo se limita a selecdo das obras
para a mostra. Os artistas competem entre si desde a selecdo até o dia da abertura da
exposicéo, quando € anunciado o artista vencedor, que ganha a realizagcdo de uma exposicéo
individual na Galeria IBEU no ano subsequente. Em caso de empate, as exposi¢Oes
individuais ocorrem simultaneamente. Ao final, o(s) artista(s) vencedor(es) ainda devem

doar uma obra, de escolha da comisséo julgadora, para o acervo do IBEU.

Como o Abre Alas, o Novissimos garante condicGes de exibi¢do dos trabalhos dos
artistas selecionados em um espaco com visibilidade no cenério artistico brasileiro.

Entretanto, do mesmo modo, os gastos com a producéo e o transporte das obras, também sdo

121 Edital de  selegdo do Novissimos  edicdo de  2016. Disponivel em:
<https://drive.google.com/file/d/0B4jKmpgQp-E3LW5tQ0d4MWI1RNKk/view>. Acesso em 02 de fevereiro
de 2017.

122 O edital néo trazia especificidades para propostas artisticas de linguagem performatica.
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responsabilidade dos artistas. Apesar dos custos, o0s(as/xs) jovens artistas demonstram
interesse em participar da exposicdo, que, nesse sentido, parece atuar, efetivamente, como

um espaco de reconhecimento de novos talentos.

Na edicao de 2014, houve 106 inscri¢Ges, resultando em 16 selecionados (15,09%
do total de inscritos); a edicdo de 2016 contou com 206 inscritos, dos quais 12 participaram
da exposicéo (5,82% do total de inscritos naquela edigdo da mostra). A partir desses dados,
obtidos junto a Galeria IBEU, é possivel perceber o interesse dos(as/xs) jovens artistas em
participarem da mostra, que segundo texto institucional publicado no catalogo da edicédo de
2014, desde 1962 “[...] j& lancou, até 2013, 582 artistas”. Somando-se a este nimero, 0s
artistas selecionados para participar da mostra em 2014, 2016 e 2017, estima-se que em 55

anos, 621 jovens artistas participaram da exposicao promovida pelo IBEU.

Quem sdo os(as/xs) jovens artistas selecionados pelo Novissimos? A fim de obter
respostas, as edi¢cdes de 2014, 2016 e 2017 da exposicdo serdo aqui analisadas, ja que a
mostra ndo foi realizada em 20152, O Novissimos também conta com catalogos a cada
edicdo, sendo possivel atraves deles obter dados sobre os artistas selecionados no momento
em que participaram da exposicdo. Entretanto, como o numero de artistas selecionados para
participarem da mostra nos trés anos aqui analisados soma apenas 39, as informacdes que
interessam a esta pesquisa, sobre idade, género, localizacdo geografica e formacdo dos

participantes, sdo mais incipientes.

Ap6bs a coleta e analise de dados foi possivel construir o grafico 7, em que é possivel
observar a idade média dos artistas selecionados para a exposicdo Novissimos, no periodo

analisado.

123 Segundo informacdes obtidas junto a Galeria IBEU, 2015 ndo contou com uma edicdo do Novissimos por
conta de reformas no espaco expositivo.
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Gréfico 7: Idade média dos artistas selecionados pela mostra Novissimos em 2014, 2016 e 2017.
16
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Embora 15 dos participantes nas trés edicdes abarcadas nessa pesquisa ndo tenham
fornecido informacéo sobre sua idade (somando a estes uma dupla de artistas, tomada aqui
como coletivo), observamos que 16 artistas participantes da mostra se encontravam na faixa
de 21 a 30 anos, 5 na faixa de 31 a 40 anos, 1 na faixa de 41 e 50 anos e 1 na faixa de 51 a
60 anos. Na faixa entre 25 e 35 anos encontram-se 15 artistas. Comparando com a mostra
Abre Alas, vale a pergunta: seria 0 Novissimos voltado a artistas mais jovens em termos
etarios? Talvez seja esta uma explicagdo para que no Novissimos haja uma diferenca em
favor de artistas abaixo dos 31 anos de idade comparativamente ao Abre Alas e outros editais

que serdo aqui analisados.

Antes de prosseguir com a analise dos dados, é preciso trazer novamente a fala do
curador da galeria e do Novissimos, Cesar Kiraly. Na revista DASartes, Kiraly afirmou que:
“[...] a preferéncia é por artistas que ainda ndo tenham feito a primeira individual e ainda n&o
sejam representados [por galerias]” (Cesar Kiraly apud REDACAO, 2016, p. 12, acréscimo
nosso). Este perfil indicaria a primazia por artistas com carreiras tao iniciais que nem teriam,
no geral, realizado exposi¢des individuais. A analise das biografias dos artistas publicadas
nos catalogos da exposi¢ao nos anos analisados demonstra que, dos 39 artistas, 12 (30,7%)
dos selecionados pelo Novissimos ja haviam realizado exposi¢des individuais — um dos
artistas destacava, inclusive, que tinha sua obra em quatro acervos. Na mesma entrevista,

Kiraly assinalou: “[...] queremos que o trabalho faga parte de um processo em que as
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ferramentas ja sdo dominadas, que o artista esteja comecando a falar com fluéncia a lingua
que se propdsi?. Ha, deste modo, na fala do curador uma dupla sinalizagéo: de um lado a
instituicdo tem interesse em jovens artistas que ainda ndo tenham exposto suas obras
individualmente ¢, de outro lado, busca artistas que tenham “dominio” e controle sobre suas
linguagens artisticas. Esse critério exige uma avaliacdo subjetiva por parte dos profissionais
do juri e indica que os artistas selecionados devem ser iniciantes, mas ndo necessariamente

inexperientes.

Gréfico 8: Paises em que viviam e trabalhavam os artistas selecionados pela mostra Novissimos
em 2014, 2016 e 2017.
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124 |bdem, p. 12.
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Grafico 9: Regides brasileiras em que viviam e trabalhavam os artistas selecionados pela mostra
Novissimos em 2014, 2016 e 2017.
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Gréfico 10: Cidades do Sudeste brasileiro em que viviam e trabalhavam os artistas selecionados
pela mostra Novissimos em 2014, 2016 e 2017.
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Os gréficos 8, 9 e 10 demonstram a localizacdo geografica dos artistas participantes
do Novissimos. A partir deles é possivel constatar que dos 39 artistas, 20 residiam e
trabalhavam no Brasil (grafico 8)?°. Destes, 18 apontavam sua localiza¢io na regido Sudeste
do Brasil e apenas um na regido Centro-Oeste e mais um na regido Sul (grafico 9). Entre os
artistas que indicaram o Sudeste como lugar de residéncia, 11 moravam na cidade do Rio de
Janeiro, 3 no estado do Rio de Janeiro e uma entre as cidades do Rio de Janeiro e de S&o
Paulo (grafico 10). Note-se que apesar de ser um edital aberto a inscricGes de artistas
provenientes de todos os estados brasileiros, a maior parte dos artistas selecionados pelos

jaris do Novissimos viviam/vivem e trabalhavam/trabalham na cidade do Rio de Janeiro.

O gréfico 11, a seguir, apresenta a compilacéo dos dados relativos a escolaridade dos
artistas selecionados pelo Novissimos. Dos demais 35 artistas selecionados pelo Novissimos,
que informaram sua escolaridade nos catalogos, 20 eram graduados, 3 cursavam a
graduacdo, 2 tinham realizado cursos lato sensu, 6 eram mestrandos, 2 mestres e uma

doutoranda. Somente um artista, na edi¢do de 2014, se declarou autodidata.

Gréfico 11: Escolaridade dos artistas selecionados pela mostra Novissimos em 2014, 2016 e 2017.
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125 Na edigéo de 2017, o dado acerca da localizagdo geografica apresentado nos gréficos 8, 9 e 10, conta com
um artista que ndo forneceu esta informacéao. Trata-se da dupla de artistas aqui compreendida como um coletivo
artistico.
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Em relacdo ao género dos selecionados pelo Novissimos, observa-se que o nimero
de participantes do género feminino (23, que representam 57,5% do total de artistas) supera
ligeiramente aqueles classificados como do género masculino (17, que representam 42,5%
do total de artistas, incluindo os artistas que formam/formavam o coletivo participante na
edicdo de 2017 do Novissimos). Mais uma vez percebe-se que a presenca do género feminino

é visivel entre os jovens artistas.

Grafico 12: Artistas selecionados pela mostra Novissimos em 2014, 2016 e 2017 de acordo com 0 género.
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* A dupla de artistas participantes da edi¢do de 2017 do Novissimos é composta por dois artistas classificados como
do género masculino, por isso suas informages constam nesta compilacéo.

4.2.3 Prémio PIPA

Assim como a exposicdo Abre Alas, o Prémio PIPA foi instituido recentemente.
Criado em 2010, mediante parceria entre 0 Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro
(MAM-RIo0) e a Investidor Profissional (IP), empresa independente de gestao de recursos, o
PIPA é uma premiagdo que ndo conta com incentivos fiscais governamentais. Em quase uma
década de existéncia, o PIPA vem consolidando sua relevancia e passou por algumas
mudancas. Em 2010, chamava-se Prémio Investidor Profissional de Arte, por isso, a sigla

PIPA. Naquela ocasido era possivel ler em seu regulamento:
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Iniciativa da Investidor Profissional Gestdo de Recursos, sob coordenacdo do
Instituto Investidor Profissional em parceria com o Museu de Arte Moderna do
Rio de Janeiro - MAM, o Prémio Investidor Profissional de Arte - PIPA foi
concebido para divulgar a Arte, Artistas no Brasil e a cidade do Rio de Janeiro,
estimulando a producgdo nacional de arte contemporanea?,

Como observamos no caso do Abre Alas e do Novissimos, o PIPA tem foco em
artistas brasileiros, ndo havendo aparentemente o0 objetivo de internacionalizar a premiacao.
Além disso, no caso do PIPA, o fato de ser promovido por uma empresa de investimentos e
um museu tem causado constrangimento e tentativas de distinguir o prémio de seus aspectos
empresariais e econdmicos — mas ndo de uma nocéo de empreendedorismo. Para o catalogo
da edicdo de 2016 da premiacdo, o presidente do Conselho do Instituto PIPA, Roberto
Vinhaes, escreveu sobre o prémio: “sempre independente e até mesmo avesso a recursos
publicos, a mensagem é clara: projetos que bem pensados e estruturados, podem tornar-se
sustentaveis no longo prazo através da iniciativa privada. E uma questdo de gestdo e paixio”
(2016:13). Destarte, de Prémio Investidor Profissional de Arte, seu nome passou a ser
somente PIPA. Além disso, a Investidor Profissional ndo mais gere o prémio, mas sim 0
Instituto PIPA. Essas mudancas aparecem no regulamento da premiacao na edigédo de 2017:
“O Prémio PIPA é uma iniciativa do Instituto PIPA em parceria com o Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro — MAM-Rio. Foi concebido para divulgar a arte, artistas no
Brasil e a cidade do Rio de Janeiro, estimulando a producdo nacional de arte

contemporanea”*?’.

126 REGULAMENTO DO PREMIO INVESTIDOR PROFISSIONAL DE ARTE - PIPA, 2010. Disponivel
em: <http://www.premiopipa.com.br/wp-content/uploads/2010/04/REGULAMENTOPIPA SITE.pdf>.
Acesso em 09 de fevereiro de 2017.

127 Regulamento do Prémio PIPA 2017. Disponivel em: <http://www.premiopipa.com/regulamento-do-
premio-pipa-2017/>. Acesso em 09 de fevereiro de 2017.
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A imagem 2, a sequir, traz o diagrama de funcionamento da premiagéo:

comité de
indicagio

nominating
committee

artistas
indicades

nominees

dﬂlﬁo de obras mm finalistas PIFPA online
para o MAM Rio

donation of works

to MAM Rio

axposicio == doacio de obras
axhibition para o Instituto PIPA
donation of works
to PIPA Institute

Juri da votos do
premiagio publico
award jury public vota

R$ 130.000 incluindo vencedor voto popular wmm  doaciic de obras
residiincia artistica PIPA exposigio RS 24.000 para o Instituto PIPA
R$ 130,000 including PIPA winner popular vote exhibition donation of works
artistic residency winner RS 24,000 to PIPA Institute

Imagem 2: Diagrama de Funcionamento do Prémio PIPA%,

Como se Vé, a instancia superior do prémio é o Conselho do PIPA, que em 2017
contou com 8 membros — trés representantes do Instituto PIPA, dois representantes do

MAM-Rio e trés conselheiros convidados, esses Ultimos sendo alterados anualmente!?®.

128 Disponivel em: <http://www.premiopipa.com/pipa-2017/>. Acesso em 9 de fevereiro de 2017.

129 Desde 2010, primeiro ano do prémio, a composicdo do Conselho do PIPA possui uma distribuicdo
semelhante. Naquele ano, o Conselho contou com sete membros, dois representantes da IP Capital Partners,
dois do MAM-Rio e trés conselheiros convidados. Disponivel em: <http://www.premiopipa.com/conselho-
2017/>. Acesso em 9 de fevereiro de 2017.
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Entre suas responsabilidades, o conselho seleciona os membros do Comité de Indicagéo e
do Jari de Premiacdo. O Comité de Indicacdo é a instancia abaixo do Conselho, que ficacom
a responsabilidade de indicar os artistas que concorrerdo na premiacdo. Em 2010, o Comité
de Indicac&o contou com 32 pessoas, e em 2017 esse Comité contou com 25 membros**°, A
atribuicdo de cada um dos membros do Comité de Indicacdo, em 2010, foi indicar até cinco
“artistas brasileiros revelagio para participar do PIPA”'3l, Em 2017, porém, houve
diminuicdo do numero de artistas indicados por cada um dos membros do Comité de
Indicacdo para “até 3 (trés) indicagdes de artistas com qualificacdo para participar do Prémio
PIPA”12, Ha uma clara alteragcdo na forma de se referir aos(as/xs) artistas que serdo
indicados(as/xs) & premiacdo, o que serd melhor explicitado & frente. Como nos casos dos
jaris de selecdo dos editais de exposicdes coletivas, acima analisados, 0 conjunto de
profissionais responsaveis pela selecdo dos artistas, no caso do PIPA, é integrado por
diferentes profissionais do circuito artistico: criticos, curadores, colecionadores e

galeristas!®3,

Apbs a indicacdo dos nomes, a coordenacdo do PIPA entra em contato com indicados
e apresenta as condicdes de participacdo, como exigéncias e prazos'®. Os(as/xs) artistas
indicados(as/xs) que concordam em participar da premiacdo ganham paginas em portugués
e inglés no site do PIPA. Alem disso, é produzido um video sobre o artista indicado, acerca
de seu trabalho e trajetoria, que é disponibilizado no ja mencionado site. No catalogo de cada
edicdo do prémio, os artistas e suas obras também sdo apresentados. O site do PIPA se
pretende uma importante plataforma de pesquisa sobre a producdo artistica contemporanea
do Brasil. Oferece, portanto, inimeras informacGes sobre os(as/xs) artistas que concorrem
ao prémio, os profissionais que integram o comité de indicacdo e o conselho, além de

apresentar, atualmente, textos do curador do prémio, Luiz Camillo Osorio, e uma agenda

130 Dos 25 membros de 2017, de acordo com as informagdes do site do prémio, treze deles com atuagéo e
moradia na regido Sudeste do Brasil, quatro na regido Sul, um na regido Norte, um na regido Centro-Oeste e
mais seis que vivem em outros paises. Assim, é possivel argumentar em favor de uma concentragéo na regiao
Sudeste brasileira. Disponivel em: <http://www.premiopipa.com/2017/02/comite-de-indicacao-2017/>.
Acesso em 14 de fevereiro de 2017.

131 REGULAMENTO DO PREMIO INVESTIDOR PROFISSIONAL DE ARTE - PIPA, 2010. Disponivel
em: <http://www.premiopipa.com.br/wp-content/uploads/2010/04/REGULAMENTOPIPA_SITE.pdf>.
Acesso em 09 de fevereiro de 2017.

12REGULAMENTO DO PREMIO PIPA 2017. Disponivel em: <http://www.premiopipa.com/requlamento-
do-premio-pipa-2017/>. Acesso em 09 de fevereiro de 2017.

133 Galeristas que participam do comité de indicagdo do PIPA ndo podem indicar artistas que com quem tenham
vinculos comerciais.

134 A necessidade de aceitacdo da participacdo no prémio €, de fato, aplicada. A edicdo de 2010 do prémio
contou com 101 indicados dos quais 88 decidiram participar, ja em 201185 foram os indicados e 73 os
participantes. Disponivel em: <http://www.premiopipa.com/2011/12/conheca-o-perfil-dos-participantes-
indicados-ao-pipa-2010-e-2011/>. Acesso em 14 de fevereiro de 2017.
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cultural com exposi¢des e outros eventos ligados ao mundo artistico.

O PIPA possui trés prémios, o Prémio PIPA (principal premiacdo), o PIPA Voto
Popular e o PIPA Online. Cada membro do Conselho do PIPA tem como diretriz escolher
quatro finalistas tomando como referéncia a quantidade de indicacGes recebidas. Apos as
votacOes que ocorrem internamente, definem-se os quatro artistas finalistas, os quais
concorrem ao prémio principal. Os(as/xs) artistas finalistas apresentam, entéo, “[...] obra(s)
de sua autoria, de preferéncia mas ndo necessariamente inedita(s), para a exposicao que sera
realizada no MAM-Rio”**®, sendo aceitas obras em qualquer linguagem artistica. Apos a
exposicao, o Juri de Premiacgdo decide qual deles ganhara o prémio principal, e a partir da
votacdo do publico que visitou a exposicao, é escolhido o vencedor da categoria PIPA Voto
Popular. Em paralelo, pela internet, ocorrem as votacdes para a escolha dos artistas
vencedores do PIPA Online. Pode acontecer de 0 mesmo artista ganhar todas as categorias

da premiacéo.

A fim de fomentar a critica de arte, na edi¢do de 2017 do PIPA cada um dos finalistas,
que ja ganhavam destaque na publicacdo impressa da premiacdo, ganharam o direito de
escolher um critico de arte, que recebeu um pré labore para produzir o texto critico sobre
eles e suas obras para o catadlogo. Além do texto produzido por um critico de arte de sua
escolha, o regulamento do prémio em 2017 assegurou a cada um dos quatro finalistas:

4.3.2) Doagdo de R$12.000,00 (doze mil Reais), entregue entre 0 momento em
que o artista for anunciado como finalista e a montagem da exposicéo.

4.3.2.1) Este valor sera considerado parte do valor total da doagao a receber, para
0 caso dos finalistas que vencerem as categorias PIPA ou Voto Popular
Exposicdo™®®.

O(a/x) artista vencedor(a/x) do PIPA Voto Popular, escolhido por maioria dos votos
do publico da exposicédo realizada no MAM-Rio, tem como prémio uma “4.4.1) doagdo
adicional de R$12.000,00 (doze mil Reais) implicando num total de R$ 24.000,00 (vinte e
quatro mil Reais) dado que ja tera recebido R$ 12.000 como finalista”*’. O(a/x)

135 Disponivel em: <http://www.premiopipa.com/requlamento-do-premio-pipa-2017/>. Acesso em 09 de
fevereiro de 2017. Além disso, cabe dizer que entre 2009 e 2015, Luiz Camillo Osorio atuou como curador do
MAM-Rio, atualmente é curador do Instituto PIPA, além de professor do departamento de filosofia da PUC-
Rio. Em 2016, Fernando Cocchiarale assumiu o posto de curador do museu.

138 Disponivel em: <http://www.premiopipa.com/regulamento-do-premio-pipa-2017/>. Acesso em 09 de
fevereiro de 2017.

137 Ibdem. Regulamento PIPA 2017.
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vencedor(a/x) dessa categoria doa uma obra sua para o acervo do Instituto PIPA.

Ja o(a/x) vencedor(a/x) do Prémio PIPA, na categoria principal da premiacao, é
escolhido pelo Juri de Premiacdo tendo como base o portfolio dos(as/xs) artistas, “na(s)
obra(s) apresentada(s) na exposi¢cdo do Prémio PIPA no MAM-Rio, e no prémio a ser

recebido”®8, Este(a/x) vencedor(a/x), recebe como prémios:

4.5.1) Doagdo adicional no valor de R$ 118.000,00 (cento e dezoito mil Reais),
dos quais parte serd utilizada para financiar a participacdo, por trés meses, no
programa de residéncia artistica da Residency Unlimited, em Nova York, Estados
Unidos da América®®°.

4.5.2) A composicdo do valor acima (item 4.5.1), com o valor de R$ 12.000 (doze
mil Reais), do item 4.3.2 (referente ao status de finalista) perfazem um total de R$
130.000 (cento e trinta mil Reais).

45.3) O beneficio definido pelo Conselho e a doacdo ndo podem ser
desmembrados, salvo em desisténcia ou impedimento do vencedor, caso em que 0
beneficiario sera decidido pelo Conselheiro e membro do Juri de Premiagdo — Luiz
Camillo Osorio.

4.5.4) Caso o vencedor do PIPA seja um coletivo, um dos integrantes deve ser
escolhido, pelo préprio coletivo, para participar no programa de residéncia
artistica, e o valor em dinheiro deve ser dividido entre todos os integrantes4°.

Outra premiacdo abarcada pelo PIPA, o PIPA Online, também teve inicio no ano de
2010, porém foi efetivamente criado depois das demais premiacdes. Naquele ano, os artistas
que vencessem as demais categorias ndo poderiam acumular o prémio com a vitdria do PIPA
Online, termo que foi alterado. Atualmente essa categoria do prémio permite que todos os
artistas indicados ao prémio a ela concorram, desde que aceitem seus termos de participacao.
Em 2010, o processo seletivo desta categoria foi realizado através de votacao do publico na
pagina do PIPA, no site Facebook. Em 2012, a votagdo passou a ser feita em dois turnos.
Neste segundo formato de votacao, o vencedor foi aquele que obteve mais votos no segundo
turno, quando a votacdo foi zerada e reiniciada. Ja em 2017, com a votagdo em dois turnos
e no proprio site do prémio, os artistas que passaram para a segunda etapa do prémio foram
aqueles que receberam um minimo de 500 votos. O(a/x) artista mais votado(a/x) recebe um
valor de dez mil reais e o segundo mais votado ganha cinco mil reais. Caso nenhum artista

receba um minimo de 500 votos no primeiro turno, a edi¢do do prémio fica sem vencedor, e

138 |bidem. Regulamento PIPA 2017.

139 Essa residéncia artistica oferecida ao vencedor da categoria principal ja teve como destino diferentes
instituicdes.

1401bidem. Regulamento PIPA 2017.
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caso um unico artista receba 500 votos ou mais, no primeiro turno de votacdes, pode ser
indicado vencedor sem a realiza¢do de um segundo turno, decisdo que parece ficar a cargo
do Conselho do PIPA.

O PIPA Online aparentemente acolhe a participacéo do pablico da premiagdo**!. Em
2010, o somatdrio dos votos dados aos artistas concorrentes chegou a 3.987, tendo a artista
vencedora, Ana Paula Oliveira, recebido 517 votos'#2. Atualmente, 500 votos s&o a exigéncia
minima para a realizagdo do processo seletivo. Em 20163, 63 artistas concorreram no

primeiro turno, tendo 10 deles obtido 0 minimo de 500 votos*4,

Além das etapas descritas, destaca-se aqui um item do regulamento que define outras
obrigatoriedades dos artistas premiados. Os vencedores de todas as categorias, incluindo
aquele que obtém o segundo lugar do PIPA Online, tém por obrigacdo doar uma obra de sua
autoria ao Instituto PIPA, enquanto os quatro finalistas do prémio principal devem doar obras
para 0 MAM-Rio. Estas doagOes obrigatorias tém carater cumulativo. Assim, caso um artista
seja vencedor do PIPA e do PIPA Voto Popular, deve doar mais de uma obra as instituicoes
promotoras da premiacdo. Conforme o presidente do Conselho do Instituto PIPA, Roberto
Vinhaes, pretende-se “[...] fazer anualmente uma exposi¢édo do vencedor do Prémio PIPA no
ano anterior e uma com as novas aquisi¢des do Instituto PIPA” (2016, p. 17). Essa pratica
ndo é exclusiva do PIPA. O Novissimos também inclui doacdo de obras ao acervo do IBEU.
Algumas das residéncias artisticas, como veremos no préximo capitulo, exigem a doacao de
obras dos artistas selecionados. Essa pratica € tdo importante para o artista, que passa a ter
sua obra no acervo de museus e outras instituicbes, como para as proprias instituicdes, pois

contribui para a continuidade da aquisi¢cdo de obras contemporéaneas para 0S acervos, em

141 A edicdo do PIPA Online em 2017 contou com grande controvérsia nas redes sociais, pois um artista, que
até o penultimo dia da votagdo se encontrava em terceiro lugar, recebeu em algumas horas uma centena de
votos que o colocou em primeiro lugar, tendo obtido o maior prémio legado por esta categoria do Prémio PIPA.
Além disso, as duas artistas que estavam em primeiro e segundo lugar, mas que ao final das votagdes ficaram
em segundo e terceiro lugar, sofreram ataques racistas e machistas nas redes sociais. Fato é, que ap0s esta
virada do artista que ganhou o principal prémio do PIPA Online, criticos, artistas e demais profissionais das
artes tomaram as redes sociais buscando explicages para o ocorrido, ja que alguns atribuiam ao vencedor,
votos angariados através de mecanismos que fraudam vota¢des em ambiente virtual e/ou votos que teriam sido
dados ao artista em questdo por individuos racistas e machistas que teriam intentado e logrado que as artistas
atacadas ndo conseguissem a vitéria na premiacdo. A organizacdo do PIPA se manifestou e negou que tenha
ocorrido fraude nas votagdes.

142 Disponivel em: <http://www.premiopipa.com/pag/pipa-online-2010/>. Acesso em 9 de fevereiro de 2017.
143 Durante a escrita deste trabalho o regulamento da edicdo de 2017 acabara de ser lancado, por isso, alguns
dados s&o remetidos ao ano de 2016.

144 Os 10 artistas em questdo foram para o segundo turno do processo seletivo, que contou com uma semana
para votacdo — enquanto a primeira edicdo em 2010, feita em apenas um turno, contou com 69 dias para
votacdo. O segundo turno da edicdo de 2016 contou, entdo, com aproximadamente 10.700 votos, nele o
primeiro colocado recebeu 3.789 votos. Disponivel em: <http://www.premiopipa.com/pipa-online-2016/>.
Acesso em 9 de fevereiro de 2017.
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geral, carentes de recursos para adquirir obras e manter a atualizagéo de seus acervos.

A despeito da repercussdo, ou ndo, do Prémio PIPA, o principal fator que o torna
foco desta pesquisa, é o emprego frequente das categorias: revelacdo, carreira recente,
juventude, nos textos que apresentam o prémio, tanto nas versdes impressas quanto em seu
site. Porém, ao longo do tempo o publico vem problematizando o uso que os promotores da
premiacdo fazem de tais categorias, que vém sendo repensadas e por vezes alteradas pelos
organizadores do prémio. Quando lancado em 2010, o regulamento do prémio tinha dois
critérios que deveriam nortear as escolhas dos artistas que seriam indicados pelo comité

responsavel:

(i) Deverd ser um artista revelagdo, porém ainda ndo consagrado, ficando a
critério do préprio Indicador avaliar e definir o que lhe pareca revelacédo.

(ii) A producdo artistica do Indicado desde o inicio de 2009 [grifo nosso]**.

Naquele ano, a ideia de artista revelacdo acabou sendo alvo de criticas negativas por
parte do publico. O termo revelar tem como sentido: tornar conhecido, mostrar-se. Todavia,
observando os artistas indicados ao prémio naquela edicéo, era possivel perceber que nem
todos estavam sendo efetivamente revelados, sendo ja conhecidos no universo artistico

brasileiro. Na ocasido, Luiz Camillo Osorio escreveu em seu texto para o catalogo que

A diversidade da lista dos artistas indicados mostrou o quanto € relativa a nogéo
de “trajetéria recente”, observada no regulamento do PIPA, quando referida a
esfera artistica. Nao ha objetividade cabivel nesta discussdo, mas perspectivas de
observagdo que mudam de acordo com as variaveis privilegiadas por cada um: o
valor do prémio, o nimero de exposicBes, a idade do artista, sua projecdo
internacional etc. Um dos objetivos iniciais do PIPA foi evitar as “panelinhas” e
mostrar a pluralidade da produgéo brasileira (OSORIQ, 2010, p. 13).

Apesar de relativa, a nocao de trajetoria recente permanece orientando as a¢fes do
prémio. No texto de apresentacdo o PIPA, em seu site, verifica-se que a sua missdo é: “[...]
divulgar a arte, artistas no Brasil, e 0 MAM-RIo, e de estimular a produ¢do nacional de arte
contemporanea, motivando e apoiando novos artistas brasileiros (ndo necessariamente

jovens)”. Enquanto entre seus objetivos ¢ possivel ler: “O objetivo do PIPA ¢ premiar e

145 REGULAMENTO DO PREMIO INVESTIDOR PROFISSIONAL DE ARTE - PIPA, 2010. Disponivel
em: <http://www.premiopipa.com.br/wp-content/uploads/2010/04/REGULAMENTOPIPA _SITE.pdf>.
Acesso em 09 de fevereiro de 2017.
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consagrar artistas que ja vem se destacando por seus trabalhos, ja conhecidos no mercado de
arte brasileiro e nio para descobrir novos talentos totalmente desconhecidos. E uma
premiacdo”**6. E nesse sentido que a categoria jovem artista se torna complexa. Cada edital
de exposicédo, prémio e residéncia tém suas especificidades, objetivos e abrangéncia. Mas o
fato é que os artistas selecionados pelos editais que estamos apresentando estdo na sua

maioria em comeco de carreira.

A seguir mostramos o perfil dos artistas indicados pelo Comité do PIPA e que
aceitaram concorrer aos prémios. Este perfil foi construido com base nos catalogos das
edicdes de 2014 a 2016 — pois o catélogo da edigdo de 2017 foi lancado em 18 de novembro
deste ano, quando o levantamento de dados para esta pesquisa ja havia sido concluido'*’. Ao
final de cada catalogo da premiacdo, sdo apresentadas informacoes sobre a idade dos artistas,
sua procedéncia geografica, se possuem ou ndo representacdo no mercado de arte. Mesmo
assim, opta-se pela construcdo de novos graficos a partir dos dados encontrados nos
catalogos. Desta forma, aqui serdo apresentadas tabelas com os dados tais quais compilados
pelos organizadores do prémio e os graficos construidos para esta pesquisa com base nas

biografias dos artistas.

146 Disponivel em: <http://www.premiopipa.com/sobre-o-premio/>. Acesso em 14 de fevereiro de 2017.

147 Aqui o regulamento de referéncia do PIPA utilizado para tratar dos parametros do prémio foi o de 2017,
como mencionado ao longo do texto. Contudo, como referido, os dados relativos aos artistas concorrentes na
edicdo de 2017 ndo foram incorporados a esta pesquisa, pois quando do langamento do catalogo ja havia sido
efetuada a etapa de levantamento e analise dos dados referentes aos editais analisados nesta pesquisa.
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Grafico 13: Idade média dos artistas que concorreram ao PIPA entre 2014 e 2016.

a0

PIPA 2014 | 5° Ed.

PIPA 2015 63 Ed. PIPA 2016 | 72 Ed.

@ 21a30anos @ 31a40anos 41 a 50 anos 51a60anos @@ Acima dos 60 anos
@ NioInformaram @@ Coletivos Artisticos / Alter Ego *

* Estes ndo possuem indicacdo etaria pois nas descri¢cBes encontra-se a data de criacdo dos coletivos e do alter
€go**, mas ndo de seus propositores.

** Fancy Violence é alter ego do artista Rodolpho Parigi que foi indicado ao prémio através do trabalho
desenvolvido por Fancy.

As trés edicdes do PIPA que sdo foco desta analise contam com um total de 203
artistas participantes, dentre os quais trés so de coletivos de arte e um alter ego**®. Entre os
demais 199 artistas participantes apenas uma na edi¢do de 2014 ndo informou sua idade ou
ano de nascimento.

Tabela 1 — Dados sobre a concentragdo etaria dos artistas concorreram ao PIPA como apresentados
pelos organizadores nos catalogos das edicdes de 2014 a 2016:

Faixa Etaria*

PIPA | edicdo 2014

PIPA | edicdo 2015

PIPA | edicéo 2016

20-30

18%

8%

11%

31-40

50%

53%

S51%

148 Fancy Violence ¢ tratada como um personagem que dé vida ao alter ego do artista Rodolpho Parigi. Na
edicdo de 2015 do PIPA, a personagem foi indicada ao prémio, assim como Parigi em 2011. Fancy tem
caracteristicas que a aproximam de uma mulher trans, d& corpo & obra do artista e, neste caso, tem a
performance como um elemento fundamental.
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41-50 24% 28% 21%
51-60 8% 8% 7%
+60 - 3% 3%

*As faixas etarias sdo apresentadas com a mesma divisdo proposta pelos organizadores do PIPA, com excecédo
da primeira, que na edicdo de 2014 abarcava entre 0s 21 e os 30 anos de idade.

Os nameros apresentados pelos organizadores do prémio (tabela 1) sdo claros: ha
uma concentracao etaria na faixa de idades que compreende os 31 e 0s 40 anos, que nas trés
edicdes analisadas contou com metade ou mais dos artistas participantes. Como é possivel
notar a partir do grafico 13, de um total de 203 artistas participantes — excetuando-se uma
unica que ndo trouxe informacdes sobre seu nascimento, o alter ego Fancy Violence e os trés
coletivos de arte —, 106 estavam na faixa dos 31 aos 40 anos, 24 entre os 21 e os 30 anos, 46
entre 0s 41 e o0s 50 anos, 18 entre 0s 51 e 0s 60 anos e 4 tinham mais de 60 anos de idade.
Agora, alterando a faixa etaria, como proposto em relacdo aos demais editais aqui analisados,
foi possivel mensurar que: 80 artistas tinham idades entre os 25 e os 35 anos e 81 entre 0s

36 e 0s 45 anos.

Os dados fazem perceber que os artistas com carreiras recentes que sao buscados
pela premiacdo ndo sdo necessariamente jovens em termos etrios. Conforme o0s
organizadores da premiagéo: “o objetivo do PIPA é premiar ¢ consagrar artistas que ja vém
se destacando por seus trabalhos, ja conhecidos no mercado de arte brasileiro e ndo descobrir
novos talentos totalmente desconhecidos” (PIPA, 2016, p. 9). Efetivamente, ndo é possivel
mensurar o que signifique carreira recente de acordo com os critérios do Prémio PIPA. Nao
ha indicacdo em seus regulamentos como ndo ha, nos catalogos do prémio, informacoes
sobre o tempo de carreira dos artistas que concorrem ao prémio. Fato é que apesar de reunir
um maior numero de artistas e de possuir especificidades diferentes daquelas das exposi¢des
coletivas acima analisadas, como nos casos anteriores, ha uma concentracao de artistas que

se encontram em torno dos 30 anos de idade.
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Grafico 14: Paises em que viviam e trabalhavam os artistas que concorreram ao PIPA entre 2014 e 2016.
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* Neste caso ndo ha informagdes no catalogo sobre o artista que possui este alter ego, entdo, as informagoes
criadas a respeito deste personagem néo serdo aqui trazidas.

Gréfico 15: Regibes brasileiras em que viviam e trabalhavam os artistas que concorreram ao PIPA
entre 2014 e 2016.
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Grafico 16: Cidades da regido Sudeste brasileiras em que viviam e trabalhavam os artistas que concorreram
ao PIPA entre 2014 e 2016.
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Assim como apresentam estatisticas sobre a concentracdo etaria de seus
participantes, os catalogos do PIPA trazem compilagdes sobre a localizagdo geografica dos
artistas, mensurando entre as regides em que residem no Brasil e aqueles que vivem no

exterior (tabela 2).

Tabela 2 — Dados sobre a localizagdo geogréfica dos artistas que concorreram ao PIPA como
apresentados pelos organizadores nos catalogos das edicGes de 2014 a 2016:

Residéncia PIPA | edicdo 2014 | PIPA |edicdo 2015 | PIPA | edicdo 2016
(regides)*

Centro-Oeste 6% 5% 4%
Nordeste 8% 17% 10%
Norte 3% 5% 4%
Sudeste 73% 61% 65%
Sul 8% 6% 6%
Exterior 3% 6% 10%
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*Classificacdo utilizada nos catalogos do prémio.

Em relacdo a localizacdo geografica dos artistas participantes do PIPA, percebe-se,
como, nos demais casos, uma concentracdo de artistas brasileiros com residéncia no pais.
No caso do PIPA, 181 artistas viviam no Brasil; 14 indicaram viver em transito entre o Brasil

e outro pais; e 6 tinham residéncia fixa no exterior**® (grafico 14).

De 195 artistas que declararam viver no Brasil ou entre o Brasil e outros paises, dois
indicaram viver no pais mas ndo em que cidade brasileira viviam. Por isso, nos graficos 15
e 16 seus dados sédo somados aqueles dos artistas que ndo trouxeram tais informacdes. Desta
forma, de 193 artistas residentes no Brasil, 134 viviam na regido Sudeste, 25 na regido
Nordeste, 13 na regido Sul, 9 na regido Centro-Oeste e 9 na regido Norte. Além desses, uma
localizou-se em transito entre cidades do Norte e do Nordeste e 2 indicaram viver entre as
regibes Nordeste e Sudeste (grafico 15). E interessante comparar esses nimeros com 0s
dados trazidos pelos organizadores do prémio, que igualmente demonstram a alta
concentracdo de artistas participantes que vivem e trabalham na regido Sudeste do Brasil
(tabela 2).

Os dados apresentados nos catalogos ndo indicam as cidades em que residiam 0s
artistas, informacdo compilada e apresentada no grafico 16. Dos 136 artistas localizados no
Sudeste, 44 residiam na cidade Rio de Janeiro; e 6 em outras localidades do estado do Rio
de Janeiro, totalizando 50 pessoas nesse estado. Na cidade de S&o Paulo localizavam-se 66
artistas; e 9 eram de localidades do estado de Sao Paulo, perfazendo um total de 75 pessoas
desse estado. Entre os demais, 2 indicaram viver entre as cidades do Rio de Janeiro e de S&o
Paulo, 1 entre 0 Rio, Sdo Paulo e Salvador e mais 1 entre a cidade de Angra dos Reis (RJ) e
a cidade de Sao Paulo. Assim, dos artistas situados no Sudeste do Brasil, um total de 129
artistas tinham no eixo Rio de Janeiro-S&o Paulo seu local de residéncia e trabalho, restando
apenas outros 7 que viviam fora desse eixo. A concentracgao de artistas na regido Sudeste do
Brasil, e mais precisamente nas cidades do Rio de Janeiro e de Sao Paulo, pode ser indicativo
de que sdo os lugares ideais para aqueles que buscam a construcdo de suas carreiras e sua
legitimacdo no mundo artistico brasileiro. Afinal, como se argumentara a frente!®, a

legitimacAo de artistas varia de acordo com os circulos sociais'®! que os dé suporte e fagcam

149 No caso do PIPA, um dos artistas tratava-se de um alter ego que ndo entra nos calculos das tabelas que
foram criadas para essa pesquisa — diferente dos coletivos de artistas que ndo entram nas mensuragdes sobre
idade, mas que por trazerem informacdes sobre onde se situam, foram considerados na compilacdo acerca da
localizagdo geografica.

150 Esse tema sera aprofundado nos capitulos 6 e 7.

151 Esse conceito de Georg Simmel serd melhor abordado a frente no texto. No entanto, para situar o(a/x)
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circular os seus homes e suas obras.

Os catdlogos do PIPA ndo fornecem informacdo compilada sobre a
formacéo/escolaridade dos artistas que concorreram ao prémio. Contudo, a partir das
biografias reduzidas foi possivel obter tais informacgdes. De acordo com o grafico 17,
observa-se que 91 dos artistas forneceram tal dado. Desses, apenas um destacou que sua
formac&o se deu a partir de cursos livres e se definiu como autodidata, outros 3 participantes
também mencionaram apenas 0s cursos livres que cursaram, mas sem mencionar a formacéo
escolar ou se definirem como autodidatas. Além disso, um dos artistas diz ter curso superior
incompleto e os 86 artistas restantes possuiam, no minimo, a graduagdo completa, 45 deles
para sermos mais exatos, enquanto 41 deles ja tinham concluido ou cursavam pos-

graduac0es lato e stricto sensu.

Gréfico 17: Escolaridade dos artistas que concorreram ao PIPA entre 2014 e 2016.
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Em relacdo ao género dos artistas participantes, os catalogos do PIPA apontam os

leitor(a/x), vale destacar que o tedrico alemdo cunhou esse conceito para pensar sobre a complexificacdo da
vida com o advento da modernidade. Dessa forma, enquanto no periodo medieval um individuo contava com
poucos circulos sociais, muitas vezes apenas o familiar, com o qual estabelecia relacdes de trabalho e até
amorosas, por exemplo, nas sociedades modernas, segundo Simmel, um individuo possui indmeros outros
circulos sociais além do familiar, sendo possivel que um mesmo individuo tenha uma multiplicidade de
circulos sociais que se sobrepdem e contribuem para a formacao de sua subjetividade e para as suas a¢cdes mais
objetivas. Por exemplo, um individuo que trabalhe em um museu, pode criar relagdes com os colegas de
trabalho, dos diretores aos funcionarios da limpeza, além de estabelecer relagdes com pessoas que peguem 0s
mesmaos transportes que ele durante a ida para o trabalho, além das relagdes familiares e daquelas com pessoas
que estudou, na faculdade, na escola, na aula de natacgdo etc., enfim, a vida moderna compreende tantos contatos
gue estes circulos se sobrepdem formando o individuo, sua percepgdo e agdes cotidianas.
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seguintes dados:

Tabela 3 — Dados sobre o género dos artistas que concorreram ao PIPA como apresentados pelos

organizadores do prémio nos catalogos das edi¢des de 2014 a 2016:

Género

PIPA | edicéo 2014

PIPA | edicdo 2015

PIPA | edicdo 2016

Feminino

33%

34%

Masculino

67%

66%

Gréfico 18: Artistas que concorreram ao PIPA entre 2014 e 2016de acordo com o género.
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No PIPA, é grande a discrepancia entre a participacdo de pessoas aqui classificadas

como pertencentes ao género masculino e ao género feminino. O nimero de participantes

identificados como masculinos, 131, € quase duas vezes maior que 0 nimero de participantes

do género feminino, 68. No que diz respeito ao género, o Prémio PIPA se difere bastante

dos outros abordados neste trabalho. Enquanto no Abre Alas o nimero de pessoas do género

feminino ou masculino se aproxima, com pequena margem de vantagem para 0 género

masculino, no Novissimos o nimero das mulheres é ligeiramente maior. E possivel que o

ingresso de pessoas do género masculino e feminino na carreira artistica venha se
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modificando mais recentemente com maior entrada de pessoas do género feminino no
mercado de arte, 0 que ndo significa, entretanto, uma igualdade de género. O PIPA é um
prémio atribuido a candidatos selecionados por um comité de curadores, criticos etc.,
enguanto os outros editais aqui analisados sao de inscri¢éo livre. Teria essa escolha pesado
na frequéncia maior de homens no Prémio PIPA? No proximo capitulo, a questao de género

sera retomada e discutida a partir de bibliografia sobre o tema.

4.2.4 Salao Anapolino de Arte

O Sal&@o Anapolino de Arte € realizado na cidade de Anapolis, situada no interior do
estado de Goias, Centro-Oeste do pais. A cidade se destaca como um polo econémico para
regido com uma populacdo estimada em 370.875 habitantes, diferente dos 2.513.451
habitantes de Belo Horizonte, dos 6.498.837 de habitantes da cidade do Rio de Janeiro e dos
12.038.175 de habitantes da cidade de S&o Paulo®?. Gragas as diferencas geografica,
populacional, cultural e econémica de Anapolis em relacdo aos grandes centros do Sudeste
brasileiro, julgamos que a apresentacdo dos dados relativos ao Saldo Anapolino de Arte

contribui para uma melhor avaliacdo dos editais analisados.

A primeira edi¢cdo do Saldo Anapolino de Arte ocorreu em 1979 com promogéo da
Escola de Artes de Anapolis. Hoje, o Saldo é fomentado pela Prefeitura de Anépolis por
meio de um de seus espacos culturais, a Galeria Antdnio Sibasolly. Embora seja
compreendido como um dos principais sales de arte do pais, ndo ha (ou ndo encontramos)
publicacdo virtual ou impressa que conte sua historia especifica. Fato € que a iniciativa tem
papel importante para a cultura local e também nacional®2. No site criado para divulgar a
mostra e fazer a inscricdo dos artistas interessados em participar da 222 edicdo do Saléo,

observa-se que ele tem por objetivo:

[...] promover as diversas manifestacBes das artes visuais. O evento busca
estimular a producéo de jovens artistas emergentes de Goias e demais estados do
Brasil, oferecendo ao publico, aos artistas e pesquisadores do setor, a oportunidade

152 Estimativas de habitantes das cidades de Anapolis, Belo Horizonte, Rio de Janeiro e S&o Paulo de acordo
com o IBGE tendo como referéncia 1° de Julho de 2016. Disponivel em:
<ftp://ftp.ibge.gov.br/Estimativas_de_Populacao/Estimativas_2016/estimativa_dou_2016_20160913.pdf>.
Acesso em 11 de abril de 2017.

153 parte do histdrico cultural da cidade de Anapolis pode ser compreendido através do video: 30 Anos - Galeria
Antdnio Sibasolly. Disponivel em: <https://vimeo.com/50373713>. Acesso em 11 de Abril de 2017.
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de conhecer e participar de forma efetiva da produgdo contemporanea® [grifo
nosso].

Fica evidente o objetivo do Saldo e a sua abrangéncia. Diferente das demais exposi¢des e
residéncias artisticas aqui tratadas, esse Saldo apresenta uma listagem com 0s nomes de
todos os artistas que tiveram suas inscricbes homologadas em seu processo de sele¢do. Em
2016, foram 701 inscritos, homens, mulheres e coletivos artisticos de todas as regides do
pais'®, dentre os quais 20 foram os selecionados (2,85% do total de inscritos). Uma
demonstracdo efetiva de que a concorréncia para ingressar nesse Saldo voltado a jovens
artistas é alta. Fato que parece corroborar as palavras de Paulo Henrique Silva, curador do

Saldo e da Galeria Antonio Sibasolly, em texto para o catalogo da 22° edi¢do do Salao:

Com trinta e sete anos de existéncia e chegando a sua vigésima segunda edicéo
com mais de 700 artistas inscritos, ndo é exagero afirmar que o Saldo Anapolino
de Arte tornou-se referéncia fora do eixo Rio-S&o Paulo. Apresenta-se, hoje, entre
0s principais mecanismos de promoc¢do da arte contemporanea no Planalto
Central, e, portanto, inverte a l6gica estabelecida entre centro e periferia. Os SalGes
regionais e geograficamente localizados no interior apontam para um novo Norte,
assumindo importante papel no mapeamento da producdo contemporénea do
Brasil (2016, p. 3).

O interesse em participar do Saldo Anapolino de Arte é evidente, mas quais sdo 0s
processos que envolvem a inscrigéo, a selecdo e a participagao dos artistas? Como 0s demais
eventos aqui analisados, o Saldo também conta com um regulamento com regras proprias.
Através deste edital é possivel perceber que as exigéncias aos artistas nao diferem muito dos
demais editais. Como o Abre Alas e o Novissimos, 0s artistas podem inscrever trabalhos de

distintas linguagens artisticas:

Cada artista tem direito a inscrever até trés trabalhos em uma das categorias:
Desenho, Escultura, Fotografia, Gravura, Instalacdo, Objeto, Performance,
Pintura, Videoarte e Outra; Pode, também, participar de um trabalho em grupo em
outra categoria. Cabe a Comissdo de Selecdo determinar quais trabalhos
participardo da Mostra®®e.

154 Disponivel em: <http://www.consultas.anapolis.go.gov.br/salao/paginas/sessaoexpirada.jsf>. Acesso em 11
de Abril de 2017.

1%5 Disponivel em: <http://www.consultas.anapolis.go.gov.br/salao/filesshomologadas.pdf>. Acesso em 11 de
Abril de 2017.

1%6 Disponivel em: <http://www.consultas.anapolis.go.gov.br/salaoffiles/Regulamento.pdf>. Acesso em 11 de
Abril de 2017.
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Além disso, como os demais eventos em foco neste capitulo, sdo oferecidas
condicdes técnicas a exibicao das obras e catalogo com todos os artistas selecionados para
participacdo na mostra. Todavia, em diferenca ao Abre Alas e ao Novissimos, o Salao
Anapolino de Arte oferece pré labore aos artistas selecionados. Em 2016, o valor foi de
1.000 reais, excetuando os impostos. Assim como o Novissimos, ha uma premiacéo, porém
no caso do Saldo Anapolino, quatro artistas sdo premiados e recebem um prémio de
aquisicdo de suas obras, que foi de 10.000 reais, abatidos de impostos, no referido ano. O
saldo goiano promove ainda uma exposi¢édo coletiva apenas com os artistas premiados, que,
em 2016, tiveram por obrigatoriedade oferecer oficinas para artistas locais e participar de

mesa redonda aberta ao publico tratando de suas producdes artisticas.

Talvez pela diferenca de contexto quanto a ofertas culturais, em relacdo as demais
cidades em que ocorrem os demais eventos aqui tratados, o Saldo Anapolino de Arte seja
tratado com maior importancia e impacto em seu contexto especifico. Assim, além das
oficinas e da mesa redonda, ha incentivo a visitacdo de grupos escolares as exposicdes que
dele sdo fruto®®’. Mas essa distingdo em relacio ao Saldo Anapolino pode também se dar por
conta dos recursos destinados a sua realizacdo, que parecem ser maiores que o do Abre Alas
e do Novissimos. A edicdo de 2016 foi a maior da historia do Sal&@o, por ter recebido recursos
do Fundo Estadual de Arte e Cultura do estado de Goiés, como um projeto aprovado pelo
edital de 20158 — de fato, de acordo com as informagcdes obtidas, até o ano de 2013 o Saldo

ocorria sem periodicidade exata, ndo tendo ocorrido em alguns anos'*®.

Para os fins desta pesquisa, foi possivel obter o catadlogo da 222 edicdo do Salédo
Anapolino de Arte, disponivel online para download, o material das outras edi¢des (0s
curriculos dos candidatos selecionados) nos foi gentilmente enviado pelos organizadores da

exposicao*®’.

157 Em 2016, a acdo educativa atingiu cerca de 4 mil alunos de escolas locais. Informacdo obtida através do
video Melhores Momentos - Oficinas e Abertura da Mostra Ponto de Convergéncia na pagina de Facebook do
Saldo Anapolino de Arte. Disponivel em: <https://www.facebook.com/salacanapolino/>. Acesso em 14 de
Abril de 2017.

%8 InformagcAo obtida através do video Divulgacdo das InscrigBes para o 22° Saldo Anapolino de Arte, na
pagina do Saldo no Facebook. Disponivel em: <https://www.facebook.com/salaoanapolino/#>. Acesso em 14
de Abril de 2017.

159 para mais detalhes ver: Anapolis Abre Suas Portas, em O Popular, matéria de Taynara Borges em 27 de
Julho de 2013. Disponivel em: <http://www.opopular.com.br/editorias/magazine/an%C3%Alpolis-abre-suas-
portas-1.364927>. Acesso em 14 de Abril de 2017.

160 Assim como ocorrido com o PIPA, a edicdo de 2017 do Saldo Anapolino de Arte ndo é aqui abarcada, pois
sua realizagdo se deu quando os dados desta pesquisa ja haviam sido analisados.
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O gréfico 19, a seguir, conta com a compilacdo dos dados referentes as idades dos
artistas selecionados pelo Saldo Anapolino de Arte.

Gréfico 19: Idade média dos artistas selecionados pelo Saldo Anapolino de Arte entre 2014 e 2016.
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Foi possivel obter dados sobre as idades de 30 artistas®®. Destes 30, 15 tinham entre
21 e 30 anos; 10 entre 31 e 40 anos; 2 tinham menos de 20 anos; 2 estavam acima dos 40
anos; e, 1 tinha 55 anos. No Saldo Anapolino de Arte, pouco mais da metade dos 30 artistas,
18 deles, estavam na faixa dos 25 aos 35 anos.

Observando a localizacéo geografica dos artistas selecionados pelo Saldo Anapolino
de Arte, € interessante perceber uma politica do evento de valorizacdo dos artistas da regido
e da cidade em que ele ocorre. De acordo com o regulamento, ““[...] 5.5. Entre os 20 (vinte)
trabalhos selecionados, 4 (quatro) devem ser, obrigatoriamente, de autoria de artistas
goianos, sendo 2 (dois) deles anapolinos. Isto ndo impedira que outros artistas goianos ou
anapolinos estejam entre os outros selecionados”!%2, Além disso, acerca do prémio de

aquisigdo, “um dos 4 (quatro) prémios oferecidos é destinado, exclusivamente, a um artista

161 N&o foi possivel obter informac@es sobre as idades de 29 dos artistas participantes nas trés edi¢ces do Saldo
Anapolino. Além disso, entre os participantes ha uma dupla de artistas, sobre os quais nao se tem informacées
sobre suas idades, e que pode ser compreendida como um coletivo — mesmo ndo trazendo um nome que 0S
defina como grupo, como € usual entre os coletivos, mas sim trazendo os nomes de seus integrantes.

162 Regulamento - 22° Saldo Anapolino de Arte. Disponivel em:
<http://www.consultas.anapolis.go.gov.br/salao/files/Regulamento.pdf>. Acesso em 14 de Abril de 2017.
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goiano™!%3, Essa reserva minima de vagas para artistas da regido em que ocorre o Saldo
garante o maior numero de participantes provenientes da regido Centro-Oeste do pais — dito

isto, também comparativamente a outros editais aqui analisados.

Nos graficos 20 e 21, os artistas que compdem a dupla participante da 222 edi¢do do
evento estdo contabilizados, uma vez que os dados sobre seu local de residéncia foram
disponibilizados no catalogo. E possivel ver através do grafico 20 que todos os artistas vivem
e trabalham no Brasil. No grafico 21, percebe-se que a maioria dos artistas, 27 no total,
residiam na regido Centro-Oeste do Brasil, enquanto 23 residiam na regido Sudeste, 3 na
regido Sul, igualmente 3 na regido Nordeste e apenas 1 na regido Norte. A segunda regido
com maior numero de artistas selecionados é o Sudeste (com somente 4 participantes a
menos que a regido Centro-Oeste), o Sul e o Nordeste tiveram 3 artistas cada um e o Norte
apenas 1. A regido Norte € aquela que tem o0 menor nimero de artistas selecionados neste

edital e nos outros analisados.

Gréfico 20: Paises em que viviam e trabalhavam os artistas selecionados pelo Saldo Anapolino de Arte
entre 2014 e 2016.
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163 Regulamento - 22° Saldo Anapolino de Arte. Disponivel em:
<http://www.consultas.anapolis.go.gov.br/salao/files/Regulamento.pdf>. Acesso em 14 de Abril de 2017.
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Gréfico 21: Regides brasileiras em que viviam e trabalhavam os artistas selecionados pelo Saldo Anapolino
de Arte entre 2014 e 2016.
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O gréfico 22, a seguir, traz informacdes sobre a distribuicdo dos artistas residentes
na regido Sudeste do pais. Note-se que de todos os eventos analisados até aqui, este € o (inico
que contempla o estado do Espirito Santo, contanto com uma artista residente na cidade de
Vitoria. Entre os demais, 5 eram da cidade de Belo Horizonte, 2 de outros municipios de
Minas Gerais, 3 do Rio de Janeiro, 10 da cidade de S&o Paulo, 1 de um municipio do estado
Sao Paulo e 1 vivia entre as cidades do Rio de Janeiro e S&o Paulo. Ha, neste caso, uma

concentragdo de artistas provenientes da capital paulistana.

Gréfico 22: Cidades da regido Sudeste brasileira em que viviam e trabalhavam os artistas selecionados pelo
Saldo Anapolino de Arte entre 2014 e 2016.
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A formacao dos artistas participantes do Saldo Anapolino de Artes ndo é um fator de
distincdo em relacdo aos demais eventos artisticos em foco (grafico 23). O ensino superior
predomina: 6 artistas cursavam a graduagdo no momento em que participaram da mostra; 16
eram graduados; 7 tinham cursado pds-graduac@es lato sensu; e, 26 tinham concluido ou
cursavam pés-graduacao stricto sensu — na dupla participante da 222 edi¢éo do Saldo, ambos

eram mestres pelo mesmo programa de p6s-graduacao.

Gréfico 23: Escolaridade os artistas selecionados pelo Saldo Anapolino de Arte entre 2014 e 2016.
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Quanto ao género dos participantes, a situacdo também ndo é muito distinta das
demais exposic¢des e do prémio analisados (grafico 24). A dupla de artistas participantes da
22% edicao, era formada por uma mulher e um homem; entéo, dos 61 participantes, somando-
se a dupla, 33 eram homens e 28 mulheres. Nao sendo grande a diferenca entre o nimero de
participantes mulheres e os participantes homens. Repete-se no Saldo Anapolino de Arte o

que vimos observando em relagé@o aos outros editais.
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Gréfico 24: Artistas selecionados pelo Saldo Anapolino de Arte entre 2014 e 2016 de acordo com 0
género.
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Os dados do Saldo Anapolino de Arte em muito se assemelham aos dados analisados
dos demais editais em foco neste trabalho. O prémio e as exposicOes coletivas, em sua
totalidade, ndo integram artistas estrangeiros; esses sdo casos raros que aparecem no Abre
Alas. O Saldao Anapolino de Arte apenas acentua essa tendéncia, estabelecendo cotas para 0s
artistas goianos e anapolinos. Aparentemente alheios a internacionalizacdo das artes, tdo
propalada atualmente, os organizadores das exposicdes e do prémio aqui analisados

privilegiam os artistas brasileiros que vivem e trabalham no pais.

Outro dado importante da selecdo de jovens artistas diz respeito a desigualdade
regional. E notavel o pequeno nimero de artistas residentes e/ou trabalhando na regi&o Norte
do pais. Estariam eles no conjunto de residentes da regido Sudeste? Teriam migrado para o
Rio de Janeiro e Sdo Paulo para fazer carreira? Essa € sem dlvida outra questdo a ser

desvendada em pesquisas futuras.

O mesmo vale para as questdes de género que mencionamos acima. O nimero de
pessoas do género feminino e masculino se assemelha com vantagem pequena para o género
masculino nas exposi¢es analisadas que contam com inscricdo aberta para todos.
Entretanto, 0 mesmo ndo ocorre no PIPA em que, de fato, o nimero de individuos do género
masculino é sensivelmente mais alto, ainda que o percentual do género feminino ndo seja

irrisério.
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O grau de escolaridade dos artistas € alto, ultrapassando muitas vezes a graduagéo.
Tal situacdo confirma as pesquisas recentes sobre o assunto, como as de Maria Lucia Bueno
(2016). O perfil dos jovens artistas do Saldo Anapolino de Arte ndo difere de outros que

foram aqui analisados.
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| Capitulo 5 - Procuram-se: (Jovens) Artistas - Parte 2

Se (...) as residéncias artisticas se constituem em ambientes de producéo e difusdo das
praticas artisticas, e indicam para um sentido de criar e atuar em deslocamentos, bem como
acentuam a potencialidade desses processos criativos, a diversidade e multiplicidade de
programas e projetos de residéncia levam a ter de pensar no ambito de sua atuagéo, assim
como no papel que desempenham, e podem desempenhar, na atualidade, e sua distin¢do de
acdo de outras formas semelhantes de aparatos para a producao artistica. (MORAES, 2009,

p. 77).

Enquanto alguns editais de arte, voltados para jovens artistas, promovem exposi¢des
coletivas registrando em catélogos os dados biograficos e imagens dos trabalhos dos
participantes, outros fomentam o deslocamento dos artistas para espacos de interacéo social
e trocas. Nestes locais, o(a/x) jovem artista complementa e aprimora sua formacéo atraves
de novas experiéncias com o entorno, desenvolvendo seu trabalho longe do ambiente de
costume. A diferenca entre os editais para exposicOes coletivas e para residéncias artisticas
precisa ser acentuada aqui, muito embora a diversidade entre os editais seja tamanha, que
um edital para residéncia artistica pode, eventualmente, promover uma exposicdo dos
trabalhos dos(as/xs) jovens artistas que dela participaram. De toda forma, os programas de
residéncia artistica merecem atencdo especial uma vez que tratam de incentivar a formacao
e a criacdo artistica.

Neste capitulo, sdo abordados trés programas de residéncia artistica: o Programa
Bolsa Pampulha, promovido, desde 2003, pela Prefeitura Municipal de Belo Horizonte, no
Museu de Arte da Pampulha; a Residéncia Artistica Red Bull Station, iniciativa financiada
pela empresa austriaca Red Bull em S&o Paulo, desde 2013; e a Casa B-Residéncia Artistica,
langada em 2016 pelo Museu do Bispo Rosério Arte Contemporanea (MBRAC), no Rio de
Janeiro, com incentivo da FUNARTE.

Devido a origem e natureza heterogénea desses programas de residéncia artistica,
como veremos adiante, nem sempre foi possivel obter os mesmos dados para os diversos
programas. A pesquisa inclui os dados de duas edi¢cbes do Bolsa Pampulha (cuja
peridiocidade é bianual), realizadas entre os anos de 2013 e 2016. Da Casa B - Residéncia
Artistica foram obtidas informacdes de sua primeira edicdo em formato de edital aberto a
inscri¢des, constando aqui, portanto, dados de apenas uma edicéo; e, da Residéncia Artistica

Red Bull Station foram colhidos dados de cinco edigdes. Este Gltimo contou oito edigdes
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entre 2014 e 2017, Apesar das limitacGes, os trés casos sdo exemplares da diversidade e
da importéancia das residéncias para os(as/xs) jovens artistas que buscam seguir carreira.

Os trabalhos e as pesquisas de maior f6lego sobre as residéncias artisticas s@o
recentes. Em 2009, Marcos José Santos de Moraes'®® defendeu a tese Residéncias Artisticas:
Ambientes de Formacéo, Criacéo e Difusdo, na Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da
Universidade de S&o Paulo. Nela, Moraes mostra a proliferacdo das residéncias artisticas nas
ultimas décadas do século XX, e o aparecimento de grandes redes internacionais de difusao
das residéncias, uma tendéncia relevante no atual universo da arte. O autor destaca o papel
do holandés Res Artis, do norte americano Alliance of Artists Communities (AAC) e do
taiwanés Intra Asia Network, que permitem acesso a informacao acerca de programas de
residéncia artistica pelo mundo, buscando apoiar diretamente os artistas contemporaneos
(MORAES, 2009, p. 20). Porém, mais do que isso, ele indica como as residéncias, na sua
acepcdo, complementam o ensino formal em artes e, de certa forma, vém propalar a
possibilidade do afazer artistico ser uma atividade coletiva, substituindo a velha imagem do
senso comum acerca dos ateliés dos artistas, em que trabalhavam isolados e sozinhos'®®.

As residéncias artisticas propiciam, em primeiro lugar, o deslocamento dos artistas,
que ao deixar o seu local habitual de criagdo tém acesso a outros grupos e individuos, locais
e ambientes que lhes permitem a vivéncia de novas experiéncias e trocas relevantes para o
desenvolvimento de seu trabalho artistico. Deslocamento é, sem ddvida, a palavra-chave
gue se associa ao conceito corrente de residéncia artistica. Em segundo lugar, o
deslocamento dos artistas possibilita a formacdo de redes de contatos com museus, galerias,
mercado de arte e profissionais das artes visuais de outros contextos, ampliando a insercao
e promovendo o reconhecimento de jovens artistas no mundo da arte. Essa nova
configuracdo dos espacos de formacdo, meios de circulacdo e criagdo artistica teria
acarretado a internacionalizacdo da arte e seu mais recente carater cosmopolita (HEINICH,
2014a, p. 382)°".

164 O levantamento dos dados da Residéncia Artistica Red Bull Station foi realizado pelo site do programa. As
trés edi¢Oes ocorridas em 2014 ficaram de fora desta pesquisa, pois em relagdo a elas ndo foi possivel coletar
dados iguais sobre seus participantes, que pudessem ser aqui compilados.

185 Coordenador do curso de Artes Visuais da Fundagdo Armando Alvares Penteado (FAAP) e da residéncia
artistica promovida pela mesma instituicéo.

166 A tese de doutoramento de Izabela Pucu (2017) também destaca este aspecto coletivo do fazer artistico
promovido pelas residéncias artisticas. Para isso, a autora trata de alguns processos de residéncia artistica como
a Remixofagia, realizada por trés meses de 2014 no Centro Municipal de Arte Hélio Oiticica, do qual foi
diretora, no centro do Rio de Janeiro.

187 De acordo com Marcos José Moraes, “as residéncias artisticas tornaram-se uma parte fundamental do
sistema artistico contemporaneo e sua presenca se torna visivel a partir dos anos 1960, com uma acentuada
presenga e atuacao a partir de finais de 1980 (2009, p. 126).
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Em 2014, a FUNARTE publicou o livro Mapeamento das Residéncias Artisticas no
Brasil, organizado por Ana Vasconcelos e André Bezerra com um conjunto de dados sobre
as residéncias, seu carater lucrativo ou ndo, e sua frequéncia nas diferentes regides do pais,

entre outras caracteristicas. No capitulo de sua autoria, Ana Vasconcelos afirma que

(...) é importante frisar que um programa de residéncias artisticas consiste num
conjunto de agles voltadas para o incentivo a experimentagdo, inovagao, pesquisa
e criacdo no campo das artes. Isto se da, em geral, através do apoio financeiro ou
ndo, concedido a artistas que, na maior parte das vezes, saem de seu lugar de
origem para realizar residéncias em outras localidades. A instituicdo pode realizar
0 programa de residéncias artisticas por meio de recursos oriundos de outros
editais publicos e privados, por meio de seus proprios editais/recursos, ou qualquer
outra forma de financiamento direto ou indireto. Os programas podem ainda
conceder ou ndo apoio financeiro ao artista, sendo a institui¢do a responsavel por
arcar com parte dos custos ou com a totalidade deles. Os locais de realizacdo das
residéncias variam conforme o programa, podendo abranger desde um municipio
até os mais diferentes paises. Os programas podem ter como foco uma ou mais
linguagens artisticas (circo, danca, teatro, artes visuais, musica, arte digital,
literatura, cinema). No que se refere a periodicidade, podem ser realizados em
periodos pré-estabelecidos, anualmente, semestralmente, etc. Este quadro nos
aponta para uma multiplicidade de perfis de programas de residéncia artistica
(VASCONCELOS, 2014, p. 19).

O trecho acima define de forma resumida o que sdo as residéncias artisticas,
contribuindo para a compreensdo dos programas que serdo tratados a seguir. Embora
relevantes, tanto a publicacdo da FUNARTE quanto a tese de Marcos Moraes ndo analisam
os critérios de selecdo nem delineiam o perfil dos(as/xs) jovens artistas selecionados(as/xs)
pelos programas de residéncia, distinguindo-se, portanto, deste trabalho.

A seguir apresentamos 0s programas Bolsa Pampulha, a Residéncia Artistica Red
Bull Station e a Casa B-Residéncia Artistica, indicando sua origem, objetivos, regulamento
e o perfil dos jovens artistas selecionados por esses programas de residéncia. Na segunda
parte do capitulo seréo feitas consideracdes sobre o perfil dos jovens artistas brasileiros nos

anos de 2017 a 2017, a partir dos dados apresentados neste e no capitulo anterior.

5.1 Red Bull Station - Residéncia Artistica, Programa Bolsa Pampulha e Casa B-

Residéncia Artistica

Ap0s a apresentacao de seus historicos, objetivos e regulamentos, 0s trés programas

de residéncia artistica aqui analisados tém seus dados compilados em conjunto.
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5.1.1 Programa Bolsa Pampulha: Breve Historico, Objetivos e Regulamentos

Em 2003, o antigo Saldo Nacional de Arte de Belo Horizonte foi transformado no
Programa Bolsa Pampulha, uma residéncia artistica destinada a jovens artistas de todo o
pais. O Saldo Municipal de Belas Artes de Belo Horizonte (SMBA-BH) ou Sal&o de Arte da
Capital fora criado em 1937, adquirindo diferentes nomes durante o século XX, como Salédo
Nacional de Arte Contemporanea e Saldo Nacional de Arte da Prefeitura de Belo Horizonte
em 1971. Em 1937, o Saldo tinha objetivo de atender as reivindicacdes de artistas mineiros
por espacos e oportunidades de exibicdo de seus trabalhos. Em 1957, depois de 20 anos de
atividades, o Saldo foi transferido para 0 Museu da Pampulhal®®; e em 1969, o ciclo dos

Saldes Municipais deu lugar aos SalGes Nacionais de Arte Contemporanea.

O Programa Bolsa Pampulha, criado por Adriano Pedrosa, a época curador do
Museu de Arte Moderna da Pampulha, em Belo Horizonte!®®, tinha por objetivo a atualizagéo

do modelo de saléo de arte. Segundo Pedrosa,

O formato de Saléo nos pareceu antiquado e decidimos, com o apoio entusiasmado
da Secretaria de Cultura e da dire¢do do Museu, enfrentar o desafio de reformula-
lo. Muito se falou do anacronismo do modelo dos SalBes de Arte, tdo disseminados
no Brasil, porém nenhum fora efetivamente revisado nesse sentido, com uma
proposta de modelo alternativo (Adriano Pedrosa apud MUSEU DE ARTE DA
PAMPULHA, 2017)*,

O Bolsa Pampulha ¢, portanto, uma iniciativa de renovagdo de um antigo modelo expositivo.
Apesar da mudanca de formato para um programa de residéncia artistica, nos materiais de
divulgacdo do Bolsa Pampulha, ele é chamado de Programa Bolsa Pampulha e também de
Saldo de Arte de Belo Horizonte. Assim, a 62 edicdo do Programa Bolsa Pampulha também
recebeu 0 nome de 32° Sal&o de Arte de Belo Horizonte. Rodrigo Moura (2015), assistente

de curadoria do Museu de Arte da Pampulha, na primeira edi¢do do programa, afirma que:

188 O prédio ocupado pelo Museu foi o primeiro projetado por Oscar Niemeyer projetou para o Conjunto
Arquiteténico da Pampulha em Belo Horizonte. Originalmente projetado para ser um cassino, em 1957 passou
a abrigar o Museu de Arte da Pampulha.

169 Desde 2014, Adriano Pedrosa ocupa o cargo de diretor artistico do Museu de arte de Sdo Paulo Assis
Chateaubriand (MASP).

170 Este excerto consta do folder de divulgagdo da mostra 60 Anos, Museu + Residéncia (2017-2018), realizada
no/pelo Museu de Arte da Pampulha em virtude da finalizacdo da 62 edicdo do Programa Bolsa Pampulha. A
frase atribuida a Adriano Pedrosa, de acordo com o material impresso, consta no texto do curador para o
catalogo da primeira edigdo do Bolsa Pampulha, em 2003. Aproveito a oportunidade para agradecer ao Museu
de Arte da Pampulha pelo envio dos catalogos das edi¢des do Programa Bolsa Pampulha aqui analisadas, bem
como do folder em questéo e demais materiais que auxiliaram este trabalho.
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Os proprios parametros que informavam o Saldo, preterindo uns artistas a outros,
exibindo-os sem pesquisa curatorial que ndo aquela chamada aberta e do jari de
sele¢do, gerando exposicOes coletivas orientadas por critérios anacrénicos, muitas
vezes limitados por géneros artisticos, ndo atendiam de forma alguma a um museu
que se reformulava e que se queria alinhado com as questdes contemporaneas.
Assim, apds uma série de consultas legais, o Saldo Nacional de Arte de Belo
Horizonte (denominacdo em uso) passou a ter acrescido seu nome com Bolsa
Pampulha. Formulacédo a partir de uma I6gica de fomento da producéo, e ndo de
reconhecimento a posteriori, a Bolsa Pampulha (depois mais comumente tratado
como “0” projeto Bolsa Pampulha) foi uma espécie de pedra de toque para o
programa do Museu. Tratava-se de uma maneira de aproximar o museu da
producdo emergente, mais arriscada, fazendo com que o Museu [...] apoiasse a
dinamizacéo do circuito local (2015, p. 18).

No capitulo anterior, fiz uma aproximacéo entre o0 modelo dos saldes de arte e 0s
atuais editais voltados para jovens artistas. Comparando as modalidades de recrutamento,
selecdo e incentivo a artistas, sugeri que as residéncias artisticas, de certa forma, se
assemelham aos prémios de viagens oferecidos pelo Saldo Nacional de Belas Artes, que era
realizado no Rio de Janeiro. Os prémios de viagens desse Saldo ofereciam aos artistas a
chance de experimentar novas linguagens artisticas, trabalhando em ateliés de artistas
renomados, sobretudo em Paris, centro artistico da época. Essas experiéncias cumpriram
importante papel na formacdo de artistas brasileiros, a exemplo de Candido Portinari.
Apesar da distingdo/afastamento que Moura menciona, entre o Bolsa Pampulha e os salGes
de arte, algumas semelhancas sdo visiveis, como o sistema de selecdo, que permanece

dependente de um corpo de juri para proceder a escolha dos artistas.

Mas ha que se notar, também, que o processo de acompanhamento dos artistas, e
demais acdes desenvolvidas no &mbito do Bolsa Pampulha, s&o distintas do modelo dos
saldes de arte. No caso das residéncias, o deslocamento do artista para um local visando sua
imersdo em contexto diferente de seu ambiente habitual de trabalho tem significados
distintos: com base na nocéo de site specificl’t, espera-se que os trabalhos produzidos
vinculem-se de alguma forma a experiéncia que a residéncia oferece. Ja no caso dos saldes

de artes, as obras exibidas ndo respondiam a esta necessidade/especificidade.

De acordo com o edital do Programa Bolsa Pampulha, os candidatos sdo

selecionados em duas etapas: depois de validadas as inscrigdes, 0os documentos enviados

171 Este conceito remete as experimentagdes artisticas iniciadas nas décadas de 1960 e 1970, quando o ambiente
(seja esse o da galeria, o urbano ou o natural) passou a ser incorporado a producédo das obras de arte. As obras
sdo construidas tendo como I6cus 0 ambiente, ndo enquanto representado, mas parte da obra. Exemplar dessa
linguagem artistica € a obra Spiral Jetty, realizada por Robert Smithson em 1970.
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pelos inscritos (portfélio, curriculo, proposta de trabalho e carta de inten¢do), sdo analisados
pela comissao de selecdo. Aos artistas escolhidos sdo oferecidas bolsas para cobrir os gastos
com a estadia na cidade de Belo Horizonte no periodo estipulado pelo edital*’2. Além de um
atelié de uso coletivo, no Museu de Arte da Pampulha, para producdo de seus trabalhos, no
segundo ano do programa, os artistas participam de uma exposi¢do coletiva, sendo sua
producdo registrada em um catélogo bilingue (portugués e inglés). No Bolsa Pampulha,
diferente de outros programas, o juri de selecdo composto por curadores, criticos e artistas
mais experientes fica responsavel pelo acompanhamento dos trabalhos desenvolvidos

pelos(as/xs) jovens artistas em encontros presenciais’®,

A definicdo do Programa Bolsa Pampulha como um espaco de formagdo com
acompanhamento dos artistas por outros profissionais mais experientes ndo foi uma deciséo
unanime. No texto de introducdo ao catdlogo da 4% edicdo do programa de residéncia,
ocorrido entre 2010 e 2011, Ana Paula Cohen defende a iniciativa, descrevendo sua
experiéncia no acompanhamento do trabalho dos artistas participantes naquela edicdo do
programa. Cohen, afirma que seu trabalho foi de uma “curadora-orientadora” (2011, p. 15)

e defende a iniciativa:

Quando ndo ha, como é o caso do Brasil, um reconhecimento em niveis micro e
macropoliticos, do valor da pesquisa, da prética e da producdo artistica, os jovens
que investem energia, tempo e dinheiro em uma formacao, e na prépria producéo
de sua obra, ndo esperam que aquele investimento um dia va gerar estabilidade
financeira. Para ser artista, ha que ter outro emprego que pague as dividas
mensalmente: fotdgrafo, designer grafico, tradutor, professor. Mas talvez trabalhar
dobrado ndo seja o principal problema. O problema é justamente ndo contar com
a valorizagdo simbolica e financeira da arte como parte constituinte do contexto
social em que estamos inseridos. Esse fator é o que leva o artista continuamente a
se perguntar: mas, afinal, por que estou fazendo arte, e para quem?

Por essa e por outras razdes, iniciativas como a do Bolsa Pampulha s&o
absolutamente necessarias para a formacdo dos profissionais que dependem de
tempo de pesquisa para gerar obras que ndo necessariamente tém o ritmo
industrial. A possibilidade de uma bolsa mensal para artistas por um ano,
desvinculada do orgcamento de producdo ou exibicdo de obras, e voltada para a
discussdo de projetos, de ideias, pesquisa que pode vir a gerar uma pratica
consistente a longo prazo, ndo apenas serve como experiéncia para os dez artistas
selecionados; contribui principalmente para a criacdo de um arcabougo que afirma
a producdo artistica como patrimonio cultural (COHEN, 2011, p. 22-23).

172 Se na quarta edicdo do Bolsa Pampulha, realizada entre 2010 e 2011, os artistas recebiam bolsas para residir
em Belo Horizonte por 11 meses consecutivos, na quinta edicdo, que abrangeu os anos de 2013 e 2014, o
periodo de estadia foi reduzido a 5 meses.

18Averiguou-se que na 52 edicdo do Programa Bolsa Pampulha houve cinco encontros entre os artistas-
residentes e o juri; além disso, o catalogo desta edi¢do informa que ocorreram trés encontros entre os artistas-
residentes e artistas locais.
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As adversidades ao Programa remontam a sua cria¢do. Lisette Lagnado respondeu
diretamente aos criticos da iniciativa, que preferiam apostar no autodidatismo dos artistas,

contrarios que eram ao projeto de pesquisa e orientacao:

O edital (da Bolsa Pampulha) traz pelo menos trés questdes de alta voltagem para
0 debate contemporaneo: da parte do critico, em que consiste 0 processo de
orientacdo?; da parte do artista, em que consiste fixar residéncia por um ano em
Belo Horizonte?; da parte do momento da arte, 0 que os artistas contemporaneos
procuram evidencia? N&do ha como iniciar essa analise sem antes registrar que esse
formato de substituicdo de Saldo tem um saldo positivo inédito (LAGNADO,
2006, p. 312).

O edital da sexta edi¢do do Programa Bolsa Pampulha define o perfil do(a/x) jovem

artista da seguinte maneira:

3.3. Por se tratar de um Programa dedicado a producdo emergente, o artista devera
enquadrar-se em pelo menos uma das situagdes abaixo relacionadas:

a) ser nascido a partir de 1979 (inclusive); ou
b) ter realizado até 3 (trés) exposi¢des individuais; ou

c) ter até 5 (cinco) anos de atividade artistica, contando a partir da 12 exposi¢do
(BOLSA PAMPULHA, 2017, p. 186).

Perfil equivalente ao definido nas 5% e 42 edigbes do programa mineiro de residéncia

artistical’.

3.3. Por se tratar de um Programa dedicado a producdo emergente, o artista devera
enquadrar-se em pelo menos uma das situagdes abaixo relacionadas:

a) ser nascido a partir de 1977 (inclusive); ou
b) ter realizado até 2 (duas) exposi¢des individuais; ou

c) ter até 5 (cinco) anos de atividade artistica, contando a partir da 1% exposi¢do
(BOLSA PAMPULHA, 2015, p. 190).

3.3. Por se tratar de um projeto dedicado a produgdo emergente, o artista devera
enquadrar-se nos critérios abaixo relacionadas, em carater alternativo:

— ser nascido em ou ap6s 1975; ou

174 Nao tive acesso aos editais de edigdes anteriores a 42 edicéo.
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— ter realizado apenas uma exposicdo individual; ou

— ter até 5 (cinco) anos ininterruptos de atividade no circuito artistico, contando
a partir da 12 exposicéo coletival™.

O Bolsa Pampulha é o unico edital, dentre os analisados neste trabalho, que apresenta
critérios objetivos para definir o(a/x) jovem artista. Os editais das 42, 5% e 62 edi¢Ges do Bolsa
Pampulha definem a idade de 35 anos como limite para inscricdo no certame. O Unico
critério de elegibilidade que foi redefinido diz respeito ao numero de exposi¢des individuais
realizadas pelos artistas até 0 momento da sua inscri¢cdo. Se em 2010 a quantidade era
limitada a uma exposi¢do, em 2013, eram duas e, em 2015, passaram a ser trés as exposicoes
individuais. Fato importante, pois se na 42 edicdo, em 2010-2011, um(a) jovem artista para
ser assim considerado, de acordo com os critérios do Bolsa Pampulha, poderia ter 35 anos
ou 5 anos de carreira ou ainda ter realizado apenas uma exposic¢do individual (né&o
importando para o célculo o nimero de exposi¢des coletivas de que participou), na sexta
edicdo, ocorrida entre 2015-2016, o(a) jovem artista poderia ter igualmente 35 anos e 5 anos
de carreira, mas, desta vez, poderia ter realizado até trés exposicdes individuais. Realizar
uma exposicdo individual, em instituicbes publicas ou privadas, é um rito de passagem
importante aos jovens artistas. E raro um(a/x) artista com poucos anos de carreira ter
realizado uma exposicdo individual; ter realizado trés exposi¢oes individuais € conquista de
artistas com carreiras mais consolidadas. Mas vale notar que a elegibilidade dos candidatos

ao Bolsa Pampulha define que basta atender a um dos trés critérios estipulados nos editais.

5.1.2 Casa B - Residéncia Artistica: Breve Historico, Objetivos e Regulamentos

Com apoio da 122 edigio do Programa Rede Nacional FUNARTE Artes Visuais®’®,
0 Museu Bispo do Rosério Arte Contemporanea, localizado no Rio de Janeiro, trouxe a
publico a Casa B - Residéncia Artistica: Conexao, Imersdo, Ocupacdo. Ja existia um

programa de residéncia no Museu, recebendo artistas convidados pela instituicdo, mas, neste

Disponivel em: <http://www:.cultura.gov.br/documents/10883/38605/edital-bolsa-pampulha-
2010.pdf/10a0e224-861e-45a0-8ad0-959ff598a3f8>. Acesso em 20 de agosto de 2017.

176 O objeto do Programa Rede Nacional Funarte Artes Visuais em sua 122 edigdo foi fomentar projetos que
promovessem o intercambio entre os estados federativos brasileiros por meio de oficinas, seminarios e
residéncias  ligados as  artes  visuais. Disponivel ~—em:  <http://www.funarte.gov.br/wp-
content/uploads/2015/07/Edital-Rede-Nacional-Funarte-Artes-Visuais-12%C2%AA-
Edi%C3%A7%C3%A30.pdf >. Acesso em 24 de fevereiro de 2018.
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caso, contou pela primeira vez com chamada aberta e com financiamento externo a

Instituicdo para a sua realizagéo.

O Museu Bispo do Rosario Arte Contemporanea esta situado na Coldnia Juliano
Moreira, antigo manicomio do Rio de Janeiro. A Coldnia ocupava 7.350.000m? de terras,
que pertenciam ao antigo engenho de Nossa Senhora dos Remédios, desapropriadas, em
1912, para dar lugar a Col6nia de Psicopatas Homens de Jacarepagua, inaugurada em 1924,
A instituicdo teve seu nome alterado em 1935, para homenagear seu idealizador, o médico
baiano Juliano Moreira. O lugar abrigou pessoas de toda sorte, desde mulheres divorciadas,
sifiliticos, alcoolatras e pessoas em sofrimento psiquico. Foram internos do antigo
manicémio a poetisa Stela do Patrocinio, 0 compositor Ernesto Nazareth e Arthur Bispo do

Rosario, que da nome ao Museu que salvaguarda mais de oitocentas obras de sua autoria'’.

O Museu realiza exposicdes que colocam a obra de Bispo do Rosario em didlogo
com os trabalhos de outros artistas contemporaneos. Além disso, tem um espago anexo
chamado Polo Experimental de Convivéncia, Educacédo e Cultura, onde funcionam oficinas
voltadas aos usuarios do servi¢co de salide mental e a comunidade local, integrando os
usuarios e ndo usuarios da satde mental. Com o processo de Reforma Psiquiatrical’®, os
manicémios vém perdendo leitos para periodos longos de internacao, assim, o territério que
antes abrigava apenas 0 manicOmio, hoje se constitui em um sub bairro da regido de
Jacarepagua, na zona oeste do Rio de Janeiro. O Polo Experimental conta, ainda, com o
Atelié Gaia, integrado por um grupo de artistas, ex-internos da Coldnia, além de outros
servigos para usuarios do servico de saude mental e da comunidade local. Neste espago do

Polo Experimental que funciona a Casa B.

Muito embora, tenham o objetivo comum de propiciar pesquisa e formacdo aos
artistas participantes, o Programa Bolsa Pampulha e a Casa B diferem muito. A comegar

pelo local da residéncia; enquanto o programa mineiro utiliza prédio da tradicdo modernista

177 Flavia Corpas tem se dedicado ao estudo da obra e da trajetéria de Arthur Bispo do Roséario, sendo sua tese
de doutoramento, Arthur Bispo do Rosario: Do Claustro Infinito a Instalagdo de um Nome (2014), referéncia
sobre o tema.

178 Em 1978 foi criado o Movimento de Trabalhadores em Satde Mental (MTSM), um grupo de profissionais
de salde que questionava a qualidade do cuidado prestado dentro dos manicomios e buscam alternativas para
superacdo da assisténcia centrada no modelo hospitalar de internacdo. Esta mobilizagdo contribuiu para o
desencadeamento da Reforma Psiquiatrica Brasileira. Este movimento tem logrado éxito e ao longo dos anos
tem conseguido a reducdo progressiva dos leitos psiquiatricos existentes no Brasil. Na Coldnia Juliano Moreira
ainda ha internacdo em carater de longa duragdo, mas neste caso, os profissionais tém buscado formas de
reintegrar os usuarios a sociedade, contudo, os casos sdo especificos e, por exemplo, nem todos 0s usuarios
possuem familias que podem Ihes receber de volta.
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brasileira, a Casa B, em Jacarepagud, traz vestigios da antiga Col6nia Juliano Moreira. Outra
diferenca diz respeito ao periodo da residéncia. Na sexta edicdo do Bolsa Pampulha, o0s
artistas receberam subsidios para morar em Belo Horizonte por seis meses, mas na Casa B,
o0 tempo de estadia foi de um més. Em sua primeira edicdo em 2016, a Unica até 0 momento,
a convocatodria da residéncia Casa B ofereceu vaga para cinco artistas, um de cada regido do
pais, que foram selecionados por um juri composto pelo curador do Museu e mais duas
curadoras externas a instituicdo. O juri analisou as cartas apresentacao e 0s projetos estéticos
a serem desenvolvidos na residéncia, além das propostas de workshop a serem oferecidos a
comunidade, curriculos e portfolios dos candidatos. Os selecionados foram contemplados
com um prémio em dinheiro (no valor de R$ 6.000,00), para realizarem residéncia por 30
dias na instituicdo. Além do valor em dinheiro, os artistas puderam utilizar um atelié coletivo
para a realizacdo de suas obras. Os artistas selecionados tinham a obrigatoriedade de oferecer
cursos para a comunidade local, e contribuir com imagens e textos para uma publicacéo

sobre o processo de residéncial’®.

5.1.3 Red Bull Station - Residéncia Artistica: Breve Historico, Objetivos e

Regulamentos

A sede do Red Bull Station, inaugurada em 2013, fica na cidade de S&o Paulo, em
um prédio que antes abrigou uma estacdo de abastecimento elétrico, desativada em 2004. A
iniciativa da empresa de bebidas que da nome ao projeto*®, teve seu inicio no Brasil através
do projeto Red Bull House of Art, em S&o Paulo, entre os anos de 2009 e 2011, em dois
prédios da capital paulistana. A Residéncia Artistica Red Bull Station é um desdobramento
do projeto anterior. Por ocasido da inauguracdo da nova sede foi realizada a exposi¢éo Red
Bull House of Art, com trabalhos dos artistas que realizaram a residéncia artistica entre 2009

e 20118, Red Bull House of Art é também o nome do projeto da empresa de bebidas que

179 Os dados dos artistas participantes da Casa B foram obtidos através das fichas de inscrigdo dos artistas,
enviadas ao Museu e avaliadas pelo jari de selegdo. Cabe dizer também que a residéncia do Museu Bispo do
Roséario Arte Contemporanea ndo era especifico para jovens artistas, contudo, a partir dos dados dos artistas,
apresentados adiante, sera possivel perceber que seus participantes podem ser enquadrados nesse perfil que
vem sendo delineado através dos diferentes editais aqui analisados.

180 A Red Bull é uma empresa austriaca de bebidas energéticas que vende em mais de 160 paises. Tem uma
receita de 3,2 bilhdes de euros (2015) e é conhecida por financiar eventos e equipes esportivas. Disponivel
em: <https://www.istoedinheiro.com.br/noticias/negocios/20101119/homem-que-deu-asas-para-red-
bull/31210>. Acesso em 24 de fevereiro de 2018.

181 Mais sobre este historico pode ser consultado na pagina do Red Bull Station. Disponivel em:
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se desenvolve em Detroit, nos Estados Unidos.

A Residéncia Artistica Red Bull Station se define como “[...] uma plataforma de
incentivo e fomento a arte contemporanea nacional emergente atraves da convergéncia de
acdes e pensamentos que amplifiquem a formacao, reflexdo, producdo e critica, de maneira
interdisciplinar”'®2, Seu foco é a arte contemporanea emergente no pais, expressdo que
costumeiramente inclui a producdo de jovens artistas ou artistas em inicio de carreira. A
cada edicdo, o programa do Red Bull Station seleciona seis artistas/coletivos de arte, sendo,
em geral, cinco brasileiros ou estrangeiros residentes no pais e um artista estrangeiro. Os
residentes do programa contam com um atelié no prédio do Red Bull Station em Sao Paulo
e 0 acompanhamento de um curador. Como em outras iniciativas, a selecdo é feita através
da avaliacdo de fichas de inscricdo, portfdlios e curriculos, por um juri de integrado pelo
curador da residéncia e mais dois profissionais convidados (curadores, criticos, artistas ex-
residentes no programa, entre outros)!®. Nas primeiras edicdes, a sele¢io dos candidatos da
Residéncia Artistica Red Bull Station, incluia uma entrevista, presencial ou por
videoconferéncia, entre os candidatos e os membros do juri‘®*. Todavia, o edital para a
selecéo dos artistas das 132 e 142 edicBes do programa, em 2017, ndo incluia a entrevista®.
Essa forma de selecéo, fora defendida por Lisette Lagnado para o Bolsa Pampulha, embora
néo tenha sido implementada.

Analisar o dossié de um candidato exige que se leve em consideragcdo uma série
de informagdes incompletas ou precérias, pelo simples fato de que se trata de um
trabalho em puro devir. Na minha opinido, esse trabalho poderia ser completado
mediante uma entrevista individual, que pode esclarecer ddvidas de ordem
subjetiva (LAGNADO, 2006, p. 313).

<https://www.redbull.com/br-pt/conhe%C3%A7a-o-red-bull-station>. Acesso em 15 de margo de 2017.

182 Edital da 122 edicdo do Red Bull Station - Residéncia Artistica (2016). Disponivel em:
<http://www.redbullstation.com.br/inscricoes-para-12a-residencia-artistica-comecam-dia-22/>. Acesso em 15
de marco de 2017.

183 Na 112 edicéo da Residéncia Artistica Red Bull Station, a ficha de inscricéo, pedia que respondessem uma
das duas perguntas a seguir: “o que € ser um artista hoje?”” e “como ser um artista hoje?”. Perguntas que foram
incorporadas ao questionario enviado aos artistas nesta pesquisa (ver anexo 1).

184 Os editais da 11?2 e da 122 edi¢Ges da Residéncia Artistica Red Bull Station contam com a etapa de entrevista
e podem ser acessados pelos links seguir. Disponivel em:
<http://www.redbullstation.com.br/inscricoes/uploads/edital/edital 12 pt.pdf> e
<http://www.redbullstation.com.br/inscricoes/uploads/edital/edital_11 pt.pdf>. Acesso em 09 de marco de
2018.

185 O edital que previu a realizagdo das 13? e 142 edicBes da Residéncia Artistica Red Bull Station pode ser
acessado pelo link a seguir. Disponivel em:
<http://www.redbullstation.com.br/inscricoes/uploads/edital/edital 13 14 pt.pdf>. Acesso em 09 de marco de
2018.
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Os artistas selecionados para a residéncia artistica do Red Bull Station devem residir
na cidade de Sao Paulo, mas o programa nao cobre os gastos da moradia, da alimentacdo e
do transporte. A duracdo da residéncia passou por reformulacbes que reduziram o seu
periodo visivelmente: nas 102 e 112 edi¢Ges o periodo de residéncia era de 16 semanas (quatro
meses), na 122 edicdo foi reduzido para 8 semanas (dois meses) e nas 13?2 e 142 edicGes o
periodo previsto em edital foi reduzido para 4 semanas (um més)8. Até a 122 edigdo fazia
parte das atribuicGes dos artistas residentes apresentar palestra sobre seus processos
criativos, organizar uma oficina aberta ao publico, doar uma obra de sua autoria concebida
no decurso da residéncia, ao acervo do Red Bull Station, apresentar trabalhos inéditos na
exposicdo em que culmina a residéncia, além de se comprometer com a conservagdo do
espaco e em participar das programacdes da instituicdo. Entretanto, nas 13?2 e 142 edicGes, a
palestra sobre o processo criativo do residente deixou de ser obrigatoria, assim como se
tornou facultativa a doacdo de obra para o acervo do Red Bull Station. Além do atelié
individual para trabalho, o Red Bull Station oferece ao jovem artista a exibicdo de suas obras
em exposic¢do coletiva, divulgacdo nas midias utilizadas pelo espaco e um auxilio financeiro
(no valor de R$ 3.500,00, nas 13? e 142 edi¢bGes do programa, realizadas em 2017) para
producéo dos trabalhos a serem apresentados na exposicao coletiva'®’,

5.1.4 Residéncias Artisticas e Seus Participantes

Se, de um lado, os programas de residéncias artisticas estdo voltados para o
aprimoramento do trabalho dos artistas, oferecendo-lhes o deslocamento tdo almejado
atualmente, pondo os artistas em contato com outras cidades, tradigdes e experiéncias; por
outro lado, seu tempo de duracéo, exigéncias feitas aos bolsistas e alguns dos procedimentos
seletivos se diferem bastante. Nos exemplos que mencionamos, ha duas instituicdes

publicas, um museu de Belo Horizonte e outro do Rio de Janeiro, em geral, instituicbes com

18 Acerca do tempo de duragdo das residéncias, consultar editais acima mencionados. Sobre o tempo de
duracdo da 102 do programa, a informacdo nédo foi obtida através do edital que previu sua realizacdo, mas por
noticias que sairam na imprensa — disponivel em: <https://zupi.com.br/inscricoes-abertas-para-10a-residencia-
artistica-red-bull-station/>. Acesso em 09 de mar¢o de 2018.

187 O Red Bull Station distribui catalogos sobre as residéncias, contudo, isto se da presencialmente em sua sede
em Sao Paulo. Buscou-se obter os catalogos junto a instituicdo através do servigo postal, como feito em relacao
a outros eventos e processos de residéncia aqui analisados, porém ndo houve retorno da instituicéo.
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parcos recursos mas que fomentam a formac&o e criagdo artisticas, e, além dessas, ha uma
grande empresa multinacional buscando manter e divulgar sua imagem, para isso apoiando

as artes e os esportes de toda sorte (inclusive a Formula 1).

O tempo de duracdo de cada uma das residéncias pode variar de um més a dois
anos!® em lugares tdo diferentes quanto um museu de tradicdo modernista, localizado em
uma das areas mais turisticas da capital mineira, um museu na zona oeste do Rio de Janeiro,
fora da zona turistica da cidade, em area onde funcionou um manicémio e onde ainda ha
servicos de salde mental, e, um prédio historico na capital de S&o Paulo que é subsidiado
por uma empresa internacional de bebidas. Apenas o Museu Bispo do Rosério Arte
Contemporanea oferece quartos aos artistas, os quais ficam préximos ao espaco de atelié de
uso coletivo; os outros projetos oferecem ateliés de uso coletivo e individual'®. Finalmente,
0 apoio financeiro aos artistas varia visivelmente: O Bolsa Pampulha concede uma bolsa
para cobrir 0s gastos na cidade de Belo Horizonte por seis meses; a Casa B oferece um
prémio em dinheiro e moradia para os artistas; e, 0 Red Bull Station apoia financeiramente
a producdo de obras dos artistas durante a residéncia. Pode-se perguntar como as residéncias,

dadas as suas diferencas, atuam sobre o trabalho criativo dos(as/xs) jovens artistas?

Apesar das diferencas indicadas acima, ha de se pensar que cada residéncia oferece
experiéncias Unicas aos artistas, ndo apenas em relacdo ao contexto para o qual se deslocam
e passam a trabalhar, mas em relacdo ao contato com outros artistas e profissionais das artes
(curadores, criticos etc.) com, em geral, producdes estéticas e experiéncias de vida diversas.
Os programas de residéncia parecem, de fato, proporcionar experiéncias complementares a
formagdo dos artistas. Ao tratar da residéncia Cité Internationale des Arts, em Paris, que
possui convénio, desde meados da década de 1990, com a Fundacdo Armando Alvares
Penteado (FAAP), Marcos Moraes (2009) aponta a diversidade de linguagens estéticas a que

sdo expostos 0s(as/xs) artistas residentes deste programa francés, indicando ainda seu carater

188 No caso da Bolsa Pampulha, vale lembrar que a duragédo do projeto é de dois anos, mas o tempo de residéncia
dos artistas na cidade de Belo Horizonte, propriamente dito, em sua 62 edicdo, foi de seis meses.

189 Os ateliés ou espacos oferecidos para os artistas residentes sdo individuais ou coletivos. No caso do Bolsa
Pampulha, os artistas residentes ocupam um atelié de uso coletivo, na residéncia do Red Bull Station os artistas
ocupam ateliés individuais e no caso da Casa B os artistas residentes ocupam atelié coletivo e quartos
oferecidos pela instituicdo para a sua estadia dentro da area ocupada pelo museu. A importancia do lugar em
que reside o artista em seu processo de deslocamento proporcionado pelas residéncias artisticas € fundamental.
Fato tdo relevante que Marcos Moraes dedicou longo trecho de sua tese (2009, p. 50-57) analisando as
impresses de jovens artistas da residéncia na Cité Internationale des Arts, em Paris, através do convénio
estabelecido entre a residéncia artistica francesa, iniciada em 1965, e a Fundagdo Armando Alvares Penteado
(FAAP) — entre janeiro de 1997 e julho de 2009. Através desse convénio 24 artistas brasileiros realizaram a
residéncia artistica na Franca (MORAES, 2009: 46).
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internacional, que a difere substancialmente das residéncias tratadas nesta tese. Em 2009, o
programa francés contava com duzentos e oitenta e dois espacgos individuais
(apartamentos/ateliés), aléem de espacos coletivos, espacos expositivos, auditorios e sala de
concerto (MORAES, 2009, p. 34). Efetivamente, ha grandes diferencas entre as residéncias
aqui abordadas, e sobretudo em relacdo a residéncia artistica analisada por Moraes, contudo,
€ preciso notar que tais residéncias artisticas parecem fundamentais a formacéo dos artistas
também por sua diversidade que expde seus artistas-residentes a contextos, historias e
estéticas bastante diversas. Se as experiéncias individuais dos jovens artistas residentes
variam de acordo com o programa de residéncia escolhido, o perfil desses artistas ndo se
difere muito, o que pode se observar nos dados, apresentados a seguir, sobre a idade, local

de moradia, nacionalidade e género, selecionados nos anos de 2014 e 2017.

Gréfico 25: Idade média dos artistas selecionados pelos programas de residéncia artistica Bolsa Pampulha,
Casa B e Red Bull Station.

35

Programa Bolsa Pampulha | 5% e 6 ed. | Casa B - Residéncia Artistica | 1? ed. | 2015 Residéncia Artistica Red Bull Station | 103,
2013-2016 113,123,137 e 147 ed. | 2015-2017

@ até20anos @ 21a30anos @ 31a40anos 41a50anes @ 51a60anos @ Néo Informaram

Como se vé ndo ha novidades quanto a idade dos(as/xs) jovens artistas que se
concentram nas faixas de 21 a 30 e 31 a 40 anos (mais precisamente entre os 25 e 0s 35

anos)'®. Nessas faixas concentram-se também os(as/xs) artistas selecionados(as/xs) nos

190 Cabe explicitar algumas questdes sobre o levantamento de dados sobre as residéncias artisticas. Apesar da
diferenca entre os dados obtidos de cada programa de residéncia artistica entre os anos de 2014 e 2017,
sintetizamos algumas informacdes sobre 55 artistas que foram selecionados por esses programas de residéncia.
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editais voltados para exposi¢des, apontados no capitulo anterior. Do mesmo modo, a maioria
dos(as/xs) jovens residentes sdo brasileiros(as/xs). H& pouquissimos estrangeiros(as/xs)
residentes no conjunto analisado, 0 que evidencia mais uma vez o baixo grau de
internacionalizacao das residéncias. Os artistas sdo provenientes, em sua maioria, da regiao
Sudeste do pais, especialmente, das cidades de Sdo Paulo e Rio de Janeiro (graficos 26, 27
e 28)1%1,

Gréfico 26: Paises em que viviam e trabalhavam os artistas selecionados pelos programas de residéncia artistica
Bolsa Pampulha, Casa B e Red Bull Station.
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[

Programa Bolsa Pampulha | 5% e 6 ed.| Casa B - Residéncia Artistica | 12 ed. | 2015 Residéncia Artistica Red Bull Station | 107,
2013-2016 118,123 133 e 142 ed. | 2015-2017

Alemanha @ Brasil Brasil e Alemanha @@ Brasil e Espanha @@ Brasil, Inglaterra e Israel @) Espanha Suiga

@ nSoInformaram

Deste modo, trabalhamos com dados obtidos acerca dos artistas-residentes, que participaram: das 52 e 6 edi¢des
do Programa Bolsa Pampulha, ocorridas entre 2013 e 2016 (lembrando que o programa é bianual); da primeira
(e até agora Unica edigdo) da Casa B, ocorrida em 2016; e, das 108, 112 122 13% e 142 edicOes da Residéncia
Artistica Red Bull Station, ocorridas entre 2013 e 2017. Cabe ainda dizer que dos 55 artistas selecionados por
tais programas de residéncia, 4 sao coletivos de artistas, dois que participaram da residéncia do Red Bull Station
e dois que participaram do Programa Bolsa Pampulha'®. No caso dos coletivos, alguns dos textos biograficos
sobre os artistas traziam informac8es sobre seus integrantes separadamente. Deste modo, reunidos os dados
relativos as trés residéncias artisticas aqui mencionadas, chega-se, como mencionado, ao nimero total de 55
artistas, contudo, incluindo os 4 coletivos de arte, chega-se a 60 artistas com dados compilados nas tabelas a
seguir: 22 participantes do Programa Bolsa Pampulha, 5 da Casa B - Residéncia Artistica e 33 da Residéncia
Artistica Red Bull Station. Conforme ja explicitado, no caso dessas residéncias as informacdes dos artistas ndo
foram obtidas somente através dos catalogos referentes aos projetos, mas os dados obtidos sdo apresentados
nesse item, a fim de demonstram o perfil de seus participantes.

191 Esses dados confirmam o que se observa ao longo da pesquisa e, também, os dados apresentados no livro
Mapeamento de Residéncias Artisticas no Brasil (2014), que demonstrou que além das cidades de Séo Paulo e
do Rio de Janeiro, Belo Horizonte é a capital brasileira com maior nimero de residéncias (2014, p. 60-62).
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Grafico 27: Regides do Brasil em que viviam e trabalhavam os artistas selecionados pelos programas de
residéncia artistica Bolsa Pampulha, Casa B e Red Bull Station.
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Programa Bolsa Pampulha | 5% e 6% ed.| Casa B - Residéncia Artistica | 1% ed. | 2015 Residéncia Artistica Red Bull Station | 103,
2013-2016 112,123, 13% e 143 ed. | 2015-2017
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Gréfico 28: Cidades da regido Sudeste do Brasil em que viviam e trabalhavam os  artistas selecionados pelos
programas de residéncia artistica Bolsa Pampulha, Casa B e Red Bull Station.

Programa Bolsa Pampulha | 5% e 6 ed. | Casa B - Residéncia Artistica | 1* ed. | 2015 Residéncia Artistica Red Bull Station | 103,
2013-2016 118,123,133 e 142 ed. | 2015-2017

@ Belo Horizonte (MG) @@ Belo Harizonte (MG) e Guarulhos (SP) Belo Horizonte (MG) e Séo Paule (SP)
@ Frortaleza (CE) e Rio de Janeiro (RJ) @ Rio de Janeiro (RJ) @@ Rio de Janeiro (RJ) e outro(s) pais(es) Sdo Paulo (SP)

@ séo Paulo (SP) e outro pais @ N&o Informaram
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Outra caracteristica do perfil dos jovens artistas, nos anos de 2014 a 2017, é seu alto
grau de escolaridade. Entre os jovens selecionados para as residéncias, que deram aquela
informacdo, a maioria € graduada (19 deles), e um alto percentual estd cursando a pos
graduacdo (20 deles), como pode ser visto no grafico 29. Entre eles, trés doutores e nove
mestres. Confirma-se uma vez mais esse dado, evidenciado por outras pesquisas, Como um
fendmeno recente (BUENO, 2016). O grau de escolaridade é ainda um indicador de que as
residéncias, como aponta Marcos Moraes (2009), sdo um complemento do ensino formal em

artes ou areas afins.

Gréfico 29: Escolaridade dos artistas selecionados pelos programas de residéncia artistica Bolsa
Pampulha, Casa B e Red Bull Station.
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O grafico 30, a seguir, indica que a diferenca entre 0s géneros masculino e feminino
é pequena, com vantagem para 0 género masculino. Do total de 60 artistas, 27 foram

identificadas como pertencentes ao género feminino e 33 ao masculino.
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Grafico 30: Artistas selecionados pelos programas de residéncia artistica Bolsa Pampulha,
Casa B e Red Bull Station de acordo com o género.
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5.2 Consideragdes sobre o Perfil Ideal do Jovem Artista Contemporéneo no Cenério

Brasileiro

A partir da anélise dos dados sobre os editais de exposicdes coletivas, residéncias
artisticas e de um prémio — Abre Alas, Novissimos, Saldo Anapolino de Arte, Prémio PIPA,
Programa Bolsa Pampulha, Casa B — Residéncia Artistica e Residéncia Artistica Red Bull
Station —, fago, a seguir, algumas observacdes sobre o perfil dos(as/xs) jovens artistas em
seu conjunto. A despeito das dificuldades na coleta de informacédo, foi possivel reunir
materiais sobre os(as/xs) jovens artistas, entre os anos de 2014-2017, atuantes no cenario
brasileiro. Através da utilizacdo de catalogos e sites, além de contatos com organizadores de
editais analisados, foram construidos alguns dados sobre os(as/xs) jovens artistas, ponto de
partida para outras pesquisas. Diferentemente da Franca, onde o Ministério da Cultura
fornece dados aos pesquisadores, no Brasil é preciso construi-los de uma forma nem sempre

sistematical®. Sdo raras também as pesquisas socioldgicas sobre o assunto (ver também:

192 Aqui as biografias dos artistas foram utilizadas para a construcdo dos dados. Foram, portanto, analisadas
464 biografias de jovens artistas. Em alguns casos tratam-se de coletivos de arte que em alguns materiais
tinham informagdes sobre seus integrantes separadamente, o que permitiu, nestes casos, a compilacdo dos
dados de seus integrantes em separado. Ha ainda artistas que participaram das mesmas exposi¢cdes ou do prémio
em mais de uma edicédo (no caso do PIPA e do Saldo Anapolino de Arte, ha artistas que participam da premiagao
e da exposi¢do mais de uma vez). Esses casos de artistas que se repetem foram aqui contabilizados mais de
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MARTIN, 2005; KIEFER, 2013).

5.2.1 A Respeito da Nogao de Juventude

Nesta pesquisa, a nocao de juventude ndo foi definida a priori, porém, esta sendo
definida, neste trabalho, a partir do seu uso pela frequente evocacdo da ideia de juventude
que aparece nos editais de exposi¢Oes coletivas, residéncias artisticas e do prémio que
pesquisamos. Aqui, portanto, a no¢do de juventude esta atrelada ao seu uso pelo universo
artistico analisado. Sua relevancia para o trabalho é justificada pelo fato de que o que se
busca entender é, justamente, como um individuo consegue construir uma carreira e se tornar
alguém legitimado enquanto artista. No processo da pesquisa, percebemos o uso das
categorias jovem artista, artista emergente, artista com carreira recente, que, a rigor,
significam a mesma coisa: designam os individuos que buscam a constru¢do de uma bem
sucedida carreira artistica. E qual o perfil desses artistas? Ha individuos com menos de 20
anos de idade, até pessoas ja na casa dos 60 anos. Mas, eles sdo uma minoria, quase uma

excecdo. O que significa, entdo, ser jovem no universo da arte?

Os artistas selecionados para exibir seus trabalhos em exposicdes coletivas, participar
de programas de residéncia artistica e receber prémios (caso do PIPA) se distribuem
majoritariamente na faixa entre os 25 e 0s 46 anos, com concentragdo entre os 25 e 0s 35
anos de idade!®®. Uma consulta ao Dicionario Priberam da Lingua Portuguesa mostra que
0 substantivo feminino juventude é definido como: “1. quadra da vida em que se ¢ jovem; 2.
a gente moga; os jovens”%. Ja o termo jovem, do latim juvenis, é definido como um adjetivo

de dois géneros e um substantivo de dois géneros, que significa: “1. Que ou quem tem pouca

uma vez, pois cada edicdo de cada evento foi tomada como Unica. Se um artista participou tanto do PIPA
guanto da Casa B - Residéncia artistica, seus dados foram compilados duas vezes. Pois se um artista participa
de duas residéncias artisticas voltadas a jovens artistas no mesmo ano, isso significa que esse individuo se
enquadra no perfil de artista emergente que vem sendo aclamado pelo universo artistico em questdo. Fato é
gue o quantitativo de artistas na compilacdo de cada dado, apresentada a seguir, varia.

193 Das 469 minibiografias analisadas (lembrando que em alguns casos foi possivel compilar a informacéo
sobre a idade dos integrantes de coletivos, por isso, estdo aqui somadas chegando a 469 o total), 110 néo
continham informacdes sobre as idades dos artistas. Do restante (359), 171 artistas tinham idades entre 31 e 40
anos de idade, 102 estavam na faixa dos 21 aos 30 anos, 56 encontravam-se entre 0s 41 e 0s 50 anos, 23 tinham
idades superiores a 50 anas, 4 artistas tinham mais de 60 anos. Apenas 3 artistas tinham até 20 anos. Entretanto,
alterando as faixas etarias, constatou-se que 189 artistas tinham idades entre os 25 e os 35 anos, enquanto 106
encontravam-se entre os 36 e 0s 46 anos.

19 Juventude, in: Dicionario Priberam da Lingua Portuguesa, 2008-2013. Disponivel em
<https://www.priberam.pt/dIpo/juventude>. Acesso em 20 de Abril de 2017.
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idade; que ainda ndo é adulto; 2. Que ou quem esta na juventude = MOCO; 3. Relativo a
juventude ou a quem esta na juventude; 4. Que existe h4 pouco tempo. = NOVO,
RECENTE”®, Juventude na acepcio corrente diz respeito a uma “fase da vida” entre a
infancia e a vida adulta; neste sentido, uma etapa de transicéo e preparo. Nesse caso, 0 jovem
artista seria aquele que se prepara para passar de uma fase para outra. Entretanto, a passagem
de uma fase para outra implica o desempenho de papéis e o cumprimento de exigéncias
estabelecidas pela cultura e grupo social ao qual o individuo pertence, referidos a fatos
bioldgicos, mas, também, a aquisicdo de habilidades e competéncias ou requisitos
juridicos!®; a transicdo para a vida adulta tem diversos outros significados sociais, como
aquele voltado para a entrada no mercado de trabalho ou o casamento, por exemplo,
havendo, de acordo com Carlos Antonio Costa Ribeiro (2014), padrbes heterogéneos de

transicio para a vida adulta®’.

Apesar das diferencas, uma parte expressiva das instituicdes voltadas para o
incentivo da producdo artistica, ttm como foco ou publico majoritario, os chamados jovens
artistas, artistas emergentes ou artistas em inicio de carreira. Analisando o perfil dos
artistas assim nomeados, percebe-se que eles ndo sdo, necessariamente, jovens, tal como
geralmente é compreendido pela sociedade. Explico: muitos destes artistas talvez ja tenham
cumprido parte das etapas de transicdo que os leva a ser considerados socialmente como
adultos, sobretudo, se pensarmos que o nimero de artistas na faixa do 35 aos 46 anos é bem
mais alta do que aqueles entre 0s 18 e 0s 25 anos; no universo desta pesquisa, aparentemente,
a designacdo de jovem associa-se também a uma etapa da carreira artistica. Deste modo,
jovens artistas seriam aqueles que se encontram em um estagio inicial, no qual, precisam
ainda provar a legitimidade de seus trabalhos artisticos. Neste ponto, a denominagédo jovem
artista pode bem parecer uma marca das pelejas entre as geragdes, de que fala Pierre
Bourdieu (1983), a ocorrer no campo artistico. Para Pierre Bourdieu, as divisdes etarias sao

arbitrarias, uma vez que, “[...] a juventude e a velhice ndo sdo dadas, mas construidas

1% Jovem, in: Diciondrio Priberam da Lingua Portuguesa, 2008-2013. Disponivel em:
<https://www.priberam.pt/dlpo/jovem>. Acesso em 20 de Abril de 2017.

196 De acordo com Melissa de Mattos Pimenta: “A transigdo de uma fase para outra implica o cumprimento de
determinadas exigéncias estabelecidas pelo grupo social ao qual pertence. Elas podem estar referidas a fatos
bioldgicos concretos, como a primeira menstruacao, ou a aquisicdo de competéncias e habilidades por meio de
treinamento ou da formagéo escolar, ou, ainda, a um requisito juridico, tal como atingir a idade minima para
poder votar, tirar carteira de motorista, abrir uma conta bancéria ou aposentar-se” (2007, p. 70). Assim, sair da
casa dos pais pode ser compreendida como uma dessas etapas, que, apds cumpridas, podem levar alguém a ser
compreendido como adulto.

197 O artigo Desigualdades nas TransicOes para a Vida Adulta no Brasil (1996 e 2008) de Carlos Antonio
Costa Ribeiro oferece uma outra modalidade de estudo e pesquisa sobre 0s jovens e a sua transi¢do para a vida
adulta.
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socialmente, na luta entre os jovens e os velhos” (1983, p. 113). Em sua teoria sobre a
constituicdo do poder e sua distribuicdo social, ele traz luz ao fato de que pensar sobre
juventude, velhice, “fases da vida”, significa refletir sobre lutas que se inserem em contextos
historicos, culturais e sociais, distintos, contribuindo para a divisdo do poder no &mbito da
sociedade!®. Deste modo, os profissionais ja legitimados (sejam artistas, galeristas,
curadores, entre outros) estariam recrutando somente aqueles que Ihes parecem capazes de
desempenhar o papel de artistas e defender os interesses do campo da arte, de acordo com

preceitos e principios por eles definidos.

5.2.2 Onde Residem e Trabalham os Jovens Artistas?

Outra questdo relevante apontada nos dados desta pesquisa € a concentracdo dos
jovens artistas nos grandes centros urbanos brasileiros. Tal fato relembra as pesquisas de
Alain Quemin sobre arte e globalizacéo, que focalizam a grande concentracao de artistas em
algumas metropoles (2013, 2015, 2016). Se vivemos em um mundo com cerca de 200
nacdes, os artistas que figuravam em um dos rankings analisados por Quemin (2016),

estavam localizados em apenas 21 deles!®. Diz o pesquisador que:

Enquanto que h& quase duas décadas a ideologia da globalizacdo, da suposta
mescla de culturas e de uma hipotética indefinicdo das fronteiras fica muito
popular no mundo da arte contemporanea, e isso embora a maioria dos agentes
prefiram acreditar que a nacionalidade, o pais ou o local de residéncia ndo exercam
qualquer influéncia relativamente a trajetdria dos artistas para o sucesso, a nossa

198 Na sociologia da juventude (ver: PAIS, 1990; PIMENTA, 2007; PAPPAMIKAIL, 2010; ABRAMO, 2014),
ndo ha ainda um consenso sobre os fendémenos relacionados a juventude'®®. Uma das preocupagBes da
sociologia da juventude é o prolongamento da nogdo de juventude na sociedade contemporanea, que ocorre
atrelado a duragdo média de capacitacdo/formacédo dos individuos e a acirrada disputa por postos de trabalho,
contribuindo para que individuos deixem as casas de seus pais (e, por vezes, provedores) cada vez mais tarde,
comparativamente a geracGes passadas (ver: NUNES e WELLER, 2003).

19 De acordo com Alain Quemin (2016): “Se calcularmos o percentual para cada pais no [ranking]
KunstKompass, somando-se 0 nimero de pontos de todos os artistas da mesma nacionalidade e dividindo cada
um desses resultados pela totalidade dos pontos da classificacéo, o resultado obtido sera: os Estados Unidos
(30,4%) e a Alemanha (30,0%) ficam muito a frente de todos os outros paises; 0 Reino Unido fica colocado na
terceira posicdo com apenas 10,4% dos pontos, mas significativamente a frente da Suica (4,5%) e da Franca
(3,9%). A concentracdo do sucesso artistico é extrema com relacdo a um nimero muito pequeno de paises,
todos ocidentais, quer se trate dos Estados Unidos ou de qualquer pais europeu. Acrescentemos que, mesmo
dentro desse espaco, apenas alguns paises desempenham um papel significativo quando se trata de quantificar
a participacao dos seus artistas no segmento mais visivel da cena internacional da arte contemporanea”.
[acréscimo nosso]. QUEMIN, Alain. A Distribuicdo Desigual do Sucesso em Arte Contemporanea entre as
Nagées: Uma Andlise Sociologica da Lista dos ‘Maiores’ Artistas do Mundo. In: Arte e Vida Social - Pesquisas
Recentes no Brasil e na Franca, Villas Bbas, Glaucia e Quemin, Alain (orgs.). OpenEdition Press: 2016.
Disponivel em: <http://books.openedition.org/oep/1474#bodyftn3>. Acesso em 08 de Maio de 2017.
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analise revela uma realidade bem diferente. O mundo da arte contemporanea
internacional continua a ser altamente territorializado e hierarquizado no que diz
respeito aos paises, segundo configuracdes que podem ser encontradas em
diferentes niveis e segmentos (QUEMIN, 2016)%.

Muito embora o impacto global da arte brasileira ndo seja foco deste trabalho, os
dados obtidos mostram que h&a uma concentracdo de jovens artistas residindo nas cidades do
Rio de Janeiro e S3o Paulo?®. Tudo leva a crer que s3o esses grandes centros urbanos
brasileiros que oferecem as condicdes de realizacdo de uma carreira artistica. Desta forma,
vale a pena observar a diferenca entre 0 mundo artistico dessas cidades e outras do pais. Para
isso, tomemos o Guia dos Museus Brasileiros, langado em 2011 pelo Instituto Brasileiro de
Museus (IBRAM), que permite ter uma nogdo da distribuigéo de instituigcdes museais pelo
territorio brasileiro. Os dados do IBRAM indicam que a capital do Acre, Rio Branco, tinha
13 instituicdes; Belo Horizonte contava com 39; Recife, 47; Vitoria, contava com 10
instituigdes. Enquanto na cidade do Rio de Janeiro localizavam-se 115 e, em de S&o Paulo,
125 instituicdes culturais®®?. Se levarmos em conta que o funcionamento das instituicdes
museais demanda uma rede de profissionais (diretores, criticos de arte, curadores,
musedblogos, produtores, arte-educadores, entre outros) além de uma rede de instituicdes
como galerias, e de eventos como as feiras de arte, é possivel perceber a diferenca estrutural
que os universos artisticos nas cidades do Rio de Janeiro e de Sdo Paulo possuem em relacdo

200 QUEMIN, Alain. A Distribuicdo Desigual do Sucesso em Arte Contemporanea entre as Nagdes: Uma
Andlise Sociolégica da Lista dos ‘Maiores’ Artistas do Mundo. In: Arte e Vida Social - Pesquisas Recentes no
Brasil e na Franca, Villas Boas, Glaucia e Quemin, Alain (orgs.). OpenEdition Press: 2016. Disponivel em:
<http://books.openedition.org/oep/1474#bodyftn3>. Acesso em 08 de Maio de 2017.

201 Do total de biografias analisadas (464) foi possivel constatar que 371 indicaram o Brasil como pais em que
viviam e trabalhavam; e mais 23 indicaram viver em transito entre o Brasil e outros paises. Portanto, a maioria
dos artistas (394) residiam e trabalhavam no Brasil, enquanto apenas 15 artistas residiam em outros paises. Do
total de artistas que indicaram viver e trabalhar no Brasil, informando a cidade e/ou estado, 42 deles viviam na
regido Centro-Oeste, 31 na regido Nordeste, 27 na regido Sul, 11 na regido Norte e 275 na regido Sudeste
(apenas uma disse viver entre as regides Norte e Nordeste e 3 entre as regides Nordeste e Sudeste). J& em
relagdo as cidades da regido Sudeste do Brasil, em que viviam a maior parte dos artistas, a distribuigdo foi a
seguinte: 24 indicaram o estado de Minas Gerais (com uma concentracdo na cidade de Belo Horizonte, onde
vivam 21 artistas); 103 estavam localizados no estado do Rio de Janeiro (com uma concentracdo de 93 artistas
que viviam na cidade do Rio de Janeiro); 138 viviam e trabalhavam no estado de S8o Paulo (dos quais 127 na
capital paulista); apenas 1 participante vivia no estado do Espirito Santo, na cidade de Vitoria; 6 viviam entre
as cidades do Rio de Janeiro e S&o Paulo; e, além desses, 2 viviam entre Belo Horizonte e o estado de S&o
Paulo, 1 artista vivia entre Belo Horizonte e Salvador, mais 1 vivia entre Rio de Janeiro e Fortaleza, somando
mais 1 que vivia entre Rio de Janeiro, Salvador e S&o Paulo, e, por fim, mais 1 vivia entre a cidade de Angra
dos Reis (RJ) e S&o Paulo (SP). Como é possivel notar, hd uma clara concentracdo de artistas que indicaram
viver e trabalhar no eixo Rio de Janeiro / Sdo Paulo. Portanto, dos 278 artistas com residéncia na regido Sudeste
do Brasil (aos quais estéo acrescidos os 3 que viviam entre a regido Nordeste e a Sudeste), 252 indicaram viver
e trabalhar nos estados do Rio de Janeiro e de Séo Paulo.

202 Contabilizacdo feita pelo autor desta tese a partir da referida publicacdo. Disponivel em:
<http://www.museus.gov.br/wp-content/uploads/2011/05/gmb_Norte.pdf> e <http://www.museus.gov.br/wp-
content/uploads/2011/05/gmb_Sudeste.pdf>. Acesso em 08 de Maio de 2017.
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as demais cidades do pais.

Nesse sentido, é imprescindivel trazer outro dado obtido nesta pesquisa: o local de
nascimento dos artistas estudados. Compilou-se essa informacéo, apresentada no grafico 31,
a sequir, a fim de fazer uma comparacdo com os dados obtidos sobre o local de residéncia
dos artistas. Sobre o local de nascimento, foi possivel perceber que a diferenca de
representacéo das diferentes regides brasileiras ndo se distingue muito do local de residéncia:
36 nasceram na regido Centro-Oeste, 15 na regido Norte, 41 no Nordeste, 52 no Sul e 210

no Sudeste; dos demais, 32 nasceram em outros paises que ndo o Brasil?%,

Gréfico 31: Jovens artistas por regido de nascimento e residéncia.
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Cabe ainda mencionar que, efetivamente, Sdo Paulo é o estado que conta com o maior
namero de jovens artistas selecionados pelos editais de exposi¢Oes coletivas, residéncias
artisticas e indicados ao prémio aqui tomados para analise. Alguns poderiam dizer que isto
se da porque a maior parte das instituicdes promotoras dos editais e do prémio aqui
analisados, se situam na regido Sudeste do Brasil — de fato, apenas o Saldo Anapolino de
Arte ocorre fora desta regido. Todavia, é importante notar que somente uma das residéncias
artisticas esta localizada em S&o Paulo; entre as demais, uma esta no Rio de Janeiro e outra
em Belo Horizonte, e, no caso das exposic¢des coletivas, nenhuma ocorre em Sao Paulo, bem

como a sede do Prémio PIPA esta localizada no Rio de Janeiro. Portanto, vale perguntar:

203 Nao foi possivel obter informacdes a respeito do local de nascimento de 84 artistas.
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porque tantos artistas situados em Sao Paulo sdo selecionados pelos editais e indicados ao
prémio analisados? A resposta, cremos, estd relacionada ao fato de que este estado é a
principal capital econébmica e cultural do Brasil. Sendo assim, no universo artistico
analisado, Sao Paulo parece ser o local que possui um campo artistico mais bem estruturado
em relacdo aos demais estados do pais. Deste modo, perguntamos: estar em S&o Paulo
poderia contribuir para a consagracao de um artista em inicio de carreira? Os dados obtidos

parecem apontar que sim.

5.2.3 Sobre a Formacéao dos Jovens Artistas

Ao longo deste trabalho, venho chamando a atencdo para o alto grau de escolaridade
dos jovens artistas. Em um conjunto de 270 jovens, de que foi possivel obter informacdes
sobre o grau de escolaridade®®, 127 (47,03%) eram graduados, 60 (22,22%) mestres, 26
(9,62%) mestrandos, 17 (6,29%) tinham cursado po6s-graduacgdes lato sensu, 14 (5,18%)
eram graduandos, 13 (4,81%) doutorandos, 6 (2,22%) doutores e 1 (0,37%) era pos-
doutor?®. Os niimeros ndo deixam dvida sobre a atual situacdo dos jovens artistas; que
acompanha uma tendéncia nacional, com o crescimento da populagdo jovem no Brasil, a
partir dos anos 2000, a qual esta associada a uma expansao do sistema educacional (COSTA
RIBEIRO, 2014, p. 433).

No entanto, a area de artes tem especificidades que necessitam ser demarcadas. Sdo
relevantes, neste sentido, os dados compilados pela Coordenacdo de Aperfeicoamento de
Pessoal de Nivel Superior (CAPES), vinculada ao Ministério da Educacdo, sobre o
crescimento dos programas de pds-graduacdo em Artes. Na CAPES, a area de Artes esta
relacionada com as areas da Musica, da Danca e das Artes Cénicas, formando com elas, um
grande guarda-chuva das artes em geral. Em 2016, foi publicado pela instituicdo o
Documento de Area: Area 11 - Artes/Musica?®, no qual s&o reunidos inimeros dados sobre

0 setor, que merecem atencdo nesse momento. Este documento, pautado em dados de 2015,

204 No foi possivel obter a informagao acerca da escolaridade de 199 dos artistas/integrantes de coletivos/alter
egos através dos materiais analisados.

205 Dos restantes, 1 acabara de concluir o ensino médio, 2 se diziam autodidatas e 3 destacavam sua formacgao
apenas através de cursos livres na area de artes visuais e 1 tinha curso superior incompleto.

206 Este documento pode ser acessado na pagina da area Artes/Musica no site da CAPES. Disponivel em:
<http://www.capes.gov.br/images/documentos/Documentos_de_area 2017/11 arte_docarea_2016.pdf>.
Acesso em 21 de Abril de 2017.
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demonstra que a area de Artes/Musica contava naquele ano com 55 programas de pos-
graduacdo, mais que o dobro do que possuia em 2003 (quando contava com 22 programas
de pés-graduacéo). Os 55 programas estavam distribuidos da seguinte forma: “[...] 9 séo
mistos (em Artes); 11 em Artes Cénicas, 1 em Danca; 9 em Artes Visuais; 15 em Musica; 1
de Arte e Cultura Visual, 1 de Arte, Cultura e Linguagem, 1 em Estudos Contemporéneo das
Artes ¢ 1 de Historia da Arte” (2016: 2). Desse conjunto de 55 programas de pds-graduacéao
(excetuando-se os voltados as areas das Artes Cénicas, da Danca e da Mdsica), a area de
Artes Visuais e seus desdobramentos (Histdria da Arte, Estudos Contemporaneos das Artes,
Arte e Cultura Visual etc.) contava, até 2015, com 28 cursos de pds-graduacao espalhados
pelas 5 regides do pais?®’. Em relagéo ao corpo discente dos 55 programas de pds-graduagio

da grande area Artes/MUsica, o referido documento, informa:

Em nivel de Mestrado o panorama em 2013 é de 1.668 alunos matriculadose 1.113
em nivel de Doutorado. Em 2014 temos 1.946 matriculados no Mestrado e 1.140
matriculados no Doutorado. Em 2015 o quantitativo perfaz 2060 matriculados em
nivel de Mestrado (sendo que 260 matriculados no Mestrado Profissional) e 1.269
no Doutorado (2016, p. 6).

N&o é possivel mensurar, a partir deste material, quantos sdo os alunos dos cursos voltados
especificamente as artes visuais, no entanto, a percepcao de que dos 55 cursos, 28 tém as
artes visuais em seu panorama, permite argumentar em favor de um grande numero de
estudantes em cursos nessa area especifica. Fato que se reflete nos dados obtidos e analisados
nesta pesquisa: de um total de 270, 106 dos artistas, cujas informacdes sobre a escolaridade
puderam ser compiladas, cursavam ou tinham concluido cursos de po6s-graduacgéo stricto

sensu, grande parte deles na area de artes.

De acordo com a sociéloga Maria Lucia Bueno, a relacdo entre a arte contemporanea

e 0 ensino universitario é fundamental para a expansdo e manutengdo do sistema artistico no

207 Os 55 cursos da area Artes/Musica estdo distribuidos da seguinte maneira pelas regides do Brasil: 1 curso
com mestrado e doutorado na regido Norte; 4 cursos com mestrado e doutorado, 5 somente com mestrados e 1
mestrado profissional na regido Nordeste; 2 cursos com mestrado e doutorado e 3 cursos com apenas mestrado
na regido centro-oeste; 15 cursos com mestrado e doutorado, 10 com somente mestrado e 4 mestrados
profissionais na regido Sudeste; e , 6 cursos com mestrado e doutorado, 3 com somente 0 mestrado e 1 mestrado
profissional na regido Sul do pais. Dados obtidos através da figura 1 do referido Documento de Area: Area 11
- Artes/MUsica. Disponivel em:
<http://www.capes.gov.br/images/documentos/Documentos_de_area 2017/11 arte_docarea_2016.pdf>.
Acesso em 21 de Abril de 2017.
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Brasil?®. Para Bueno, entre a década de 1980 e o século XXI2%°, «[...] presenciamos um
fortalecimento das instituicdes de ensino das artes no pais, ligadas a arte contemporanea,
sendo a maior parte delas formada por entidades publicas e de nivel universitario” (2016).
Esse fendmeno ndo €, segundo a autora, uma exclusividade do contexto brasileiro, tendo

ocorrido em outros paises, mas em virtude de diferentes motivos:

[...] os desdobramentos desse processo, apds os anos 1960, no Brasil e em paises
ricos como os Estados Unidos e o Canada, sdo bem diferentes. Nos grandes
centros, a ampliacdo das artes no ensino superior esta diretamente ligada ao
fortalecimento e profissionalizacdo do mundo da arte moderna e contemporéanea,
estabelecendo-se uma nitida distin¢do entre artistas criadores e artistas professores
[...]- No Canada, por exemplo, temos uma reforma do curriculo escolar em 1968,
que criou cursos profissionalizantes de arte em nivel colegial, para formacéo de
professores, arte-educadores, agentes culturais etc. A expansdo desses programas
gerou um polo de empregos promissor para 0s egressos das escolas superiores de
arte. No Brasil, também teremos uma reforma do curriculo escolar em 1971, mas
que ir4 contemplar a inclusdo de apenas uma disciplina, artes, de cunho prético,
que tem como finalidade estimular a criatividade dos alunos. Salvo raras excecoes,
os alunos brasileiros do ensino médio e fundamental ndo possuem nenhuma
formacdo intelectual na area de artes ou histdria da arte. Logo, os parametros
curriculares nas escolas secundarias entre nés ndo estimulam a formacgdo de
professores de arte (BUENO, 2016)°.

A criacdo e a disseminacdo de cursos superiores em artes, para Bueno, e com ela fazermos
coro, cria um sistema articulado e interdependente de atores sociais que circulam pelos
mesmos espacos (salas de aula, bancas de selecdo, bolsas, exposicdes, periddicos, etc.),
fortalecendo o sistema que ampara a arte contemporanea e, por conseguinte, os atores que a
criam cotidianamente através de suas acgdes. Desta forma, além da formacdo, as
universidades facilitam os contatos entre os diferentes agentes do universo artistico, atuando,

portanto, na legitimac&o desses individuos.

N&o se busca aqui reduzir a formacdo dos artistas, atualmente, ao universo
académico. Efetivamente, conta-se com as residéncias artisticas e com uma proliferacéo de

cursos oferecidos em museus, galerias, entre outras institui¢des, que também cumprem um

208 A pesquisadora debate o tema em A Condic&o de Artista Contemporaneo no Brasil - Entre a Universidade
e 0 Mercado, in: Arte e Vida Social - Pesquisas Recentes no Brasil e na Franga, Villas Bbas, Glaucia e Quemin,
Alain (orgs.). OpenEdition Press: 2016. Disponivel em: <http://books.openedition.org/oep/482>. Acesso em
21 de Abril de 2017.

209 Sobre a situacdo da formagéo do artista no contexto brasileiro, em periodo anterior, em que ndo se tinham
tantos cursos de pos-graduacdo em artes, € interessante a leitura de Formacao do Artista no Brasil, de José
Resende, originalmente publicado em 1975. ARS, vol.3, no.5, 2005, pp.22-29.

210 |bidem. Disponivel em: <http://books.openedition.org/oep/482>. Acesso em 21 de Abril de 2017.
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papel nessa formag&o®!l. A universidade é, portanto, uma entre outras vias que permitem a

construcdo de uma carreira artistica presentemente.

Essa aproximacdo dos artistas contemporaneos (e demais agentes do universo da
arte) e a universidade, é tematizada, também, por Luciana Paiva em Sobre a (In)formacéao
dos Artistas nas Universidades: A Discussao sobre o Mercado da Arte e a Oposicao entre
Teoria e Prética. Nesse trabalho, a pesquisadora aventa duas possibilidades para que o
ensino universitario esteja sendo tdo acessado por individuos que buscam uma carreira

artistica:

A primeira € a de que o mercado esta legitimando artistas ja& legitimados pelas
universidades, tendo em vista que a maioria dos artistas que alcan¢cam um razoavel
sucesso, que conquistam premiagfes nacionais e que atuam em galerias comerciais
é formada em institui¢6es de ensino superior.

A segunda alternativa € a de que a universidade ainda é um espago que assegura a
possibilidade de manutengdo da producéo artistica fora dos limites do mercado ao
possibilitar a pesquisa e a docéncia como atuagdes complementares a artistica.
Além disso, assegura também, mesmo que em segundo plano, aquele espaco de
discussdo sobre a produgdo, pouco ou nada preservado por outras institui¢oes
pUblicas como museus e espagos culturais (2014, p. 53).

As questdes indicadas por Paiva tém em comum o fato de que a universidade é hoje um
importante espaco de circulacdo e legitimacado dos artistas. Fato constatado por esta pesquisa
entre os jovens artistas selecionados/recrutados/indicados pelos editais de exposigdes
coletivas, residéncias e o prémio em foco. Neste sentido, embora a universidade nao seja o
unico meio para a formacdo de um artista, a partir das questes constatadas no universo desta
pesquisa, é possivel dizer que presentemente: 1) a formagéo académica vem sendo solicitada
aos jovens artistas; e/ou 2) que ter uma formacao académica no curriculo pode contar pontos
positivos perante juris de selecdo de artistas; e/ou 3) que a universidade oferece saberes
importantes a atuagdo do(a) jovem artista contemporéaneo(a); e/ou 4) estar no ambiente

universitario propicia circulacdo de saberes e pessoas que podem auxiliar a construgdo de

211 De acordo com Mario Ramiro, em A Profissionalizagdo do Artista ou o que Torna o Artista um Profissional:
“Um curioso fendmeno vem ocorrendo na cidade de Sdo Paulo, como em outras grandes cidades brasileiras,
gue chama a aten¢do de qualquer artista ou professor de uma escola tradicional de artes: é a oferta de cursos,
sejam técnicos ou tedricos, oferecidos por artistas ou instrutores, em museus, centros culturais, escolas e ateliés.
A grande maioria desses cursos é gratuita ou, quando sdo pagos, custam muito menos do que qualquer
faculdade de artes. Com base nisso, seria possivel dizer que em uma cidade com as proporgdes de Sdo Paulo
uma pessoa interessada em ter uma formacao no campo das artes ndo precisaria necessariamente passar pelo
sistema de ingresso exigido pelas universidades publicas ou pelas faculdades de artes plasticas” (RAMIRO,
2014, p. 16).
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carreiras artisticas.

5.2.4 A Jovem Arte Tem Género?

Em relagdo ao género dos artistas em foco, de um total de 45822, 192 foram
identificadas como pertencentes ao género feminino e, 266 ao género masculino. A diferenga
entre os selecionados do género masculino e feminino parece variar de acordo com o tipo de
edital, sobretudo no que se refere a premiacdo (PIPA) aqui analisada, que tem,
comparativamente as exposicoes e residéncias artisticas, um nimero menor de pessoas do
género feminino. No geral, é perceptivel a maior presenca e consagracdo de artistas
identificados com o género masculino. De acordo com as pesquisas sobre o tema, este fato
ndo é especifico do contexto brasileiro, nem recente na historia da arte do pais. Conforme

ressalta Ana Paula Cavalcanti Simioni,

Durante todo o periodo imperial (1822-1889) o “sexo fragil”, como era entdo
denominado, ndo era aceito na instituicdo [a Academia Imperial de Belas Artes,
principal instituicdo de ensino artistico a época], como ademais em todas as
escolas consideradas superiores no Brasil. Apenas em 1892, ja em tempos de
Republica, com a lei que sancionava a abertura de cursos superiores as mulheres
é que elas puderam passar a usufruir de uma formag&o equiparavel & dos homens.
Excluidas de uma solida formacao artistica e do sistema de exibicdes e premiacfes
organizado pela academia, as artistas eram tidas, entdo, como simples amadoras
(2014, p. 11, acréscimo nosso).

A nogédo de amadorismo projetada sobre as artistas mulheres relegou a elas uma
formacgédo precaria em artes, afastando-as das aulas de modelo vivo, fundamentais para a
producéo de obras que estivessem dentro dos géneros artisticos mais valorizados no periodo,
como a pintura historica — sendo o caso das escultoras ainda mais critico, ja que a escultura
era compreendida como um fazer essencialmente masculino. Somente as portas do século
XX, as primeiras mulheres puderam ingressar no ensino superior e em aulas como a de

modelo vivo?!3, A profisséo de artista era, entdo, eminentemente masculina, sendo as artistas

212 Excetuando-se, portanto, alter egos e coletivos que nédo traziam informagdes sobre seus integrantes e trés
pessoas sobre quem ndo foi possivel inferir sobre o género.

213 pPara mais detalhes sobre o assunto consultar Entre Convengdes e Discretas Ousadias: Georgina de
Albuquerque e a Pintura Historica Feminina no Brasil (2003), Souvenir de Ma Carriere Artistique — Uma
Biografia de Julieta de Franca (2007) e Memorias Insuspeitas de uma Artista Brasileira: Julieta de Franca e
a Escrita de Si (2014), todos de autoria de Ana Paula Cavalcanti Simioni.
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mulheres tomadas como meras amadoras.

De 14 para c4, a historiografia da arte brasileira passou a contar com nomes femininos
em seu pantedo: Anita Malfatti, Tarsila do Amaral, Lygia Clark, Lygia Pape, Mira Schendel,
Anna Bella Geiger, Rosana Paulino, Beatriz Milhazes e Adriana Varejdo. Os dados dessa
pesquisa confirmam uma maior presenga masculina entre aqueles que estdo ingressando na
carreira artistica, muito embora as artistas do género feminino venham alcangando cada vez
mais visibilidade?*. Apesar disso, cabe notar que ha pesquisas que incidam uma
desigualdade de oportunidades para homens e mulheres artistas. De acordo com Rui Pedro

Fonseca:

As condicdes sociais e de producao tiveram de mudar consideravelmente para que
atualmente as mulheres tenham uma maior participagdo nos contextos artisticos
institucionais, o que tem contribuido para que 0s seus méritos sejam cada vez mais
reconhecidos. Mas, apesar de tantos progressos, as mulheres artistas ainda tém
mais dificuldades em viver da sua producdo artistica quando comparadas com 0s
homens. Oportunidades de exposi¢des, premiacbes, recordes de vendas, postos de
ensino, representagdo em instancias culturais, a aquisicdo de “fama”, etc., ainda
permanecem altamente masculinizadas. Os precos das obras de mulheres
permanecem muito mais baixos comparados com as dos homens, o que significa
que sdo mais mal pagas e que tém menos oportunidades de desenvolver trabalho
artistico, quando comparadas com os pares do outro sexo (2013, p. 130).

Rui Pedro Fonseca (2013) deixa claros os obstaculos encontrados pelas artistas
mulheres na conquista de sua consagracdo e de seu sustento?®. No entanto, igualmente
indica que as condigdes sociais e de producdo no universo da arte mudaram, acarretando
uma maior presenca de mulheres artistas nos contextos artisticos. Deste modo, confirma os
dados desta pesquisa, que indicam uma consideravel presenca de mulheres artistas

selecionadas nos certames analisados. Porém, a situacéo ainda nao € igualitaria entre artistas

214 Em A Dificil Arte de Expor Mulheres Artistas (2011), Ana Paula Cavalcanti Simioni traz uma andlise sobre
a mostra Elles que ocorreu no Centre Georges Pompidou, na Franca, e discute a tendéncia de os acervos das
instituices culturais trazerem mostras com foco sobre a producédo de artistas mulheres.

215 Exemplo sobre tais dificuldades é a entrevista concedida em 2008, Iwan Wirth, representante de Louise
Bourgeois e outras artistas, em que deixava claro que: “It's a constant source of disappointment to see the
discrepancy in prices between outstanding female artists and their male counterparts [...]. An artist's gender
should have nothing to do with their market value. | see this happen with the major artists we represent, such
as Bourgeois, Joan Mitchell and Eva Hesse, who are exceptionally high-ranking artists”. [Livre traducdo do
autor: “E uma constante fonte de decepgao ver a discrepancia dos pregos entre artistas mulheres em circulagdo
e seus homodlogos masculinos” e continuava “o género de um artista ndo deve ter nada a ver com seu valor de
mercado. Vejo isso acontecer com 0s grandes artistas que representamos, como Bourgeois, Joan Mitchell e
Eva Hesse, que sdo artistas excepcionalmente bem cotadas™]. “There's Never Been a Great Woman Artist”
(2008). Disponivel em: <http://www.independent.co.uk/arts-entertainment/art/features/theres-never-been-a-
great-woman-artist-860865.htmlI>. Acesso em 07 de Abril de 2017.
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profissionais dos géneros masculino e feminino. N&o a toa os dados desta pesquisa indicam

gue em sua maioria os jovens artistas em foco sdo homens.

Nos capitulos Procuram-se Artistas: Partes 1 e 2, editais, de instituicdes publicas e
privadas, que fomentam exposi¢des coletivas, residéncias artisticas e um prémio foram
analisados a fim de tornar claro quem sdo os jovens artistas por eles recrutados, nos anos de
2014 a 2017. Isto porque, a inscricdo nestes certames e, eventual, aprovacao, € parte da
atuacdo dos jovens artistas que buscam sua legitimidade no mundo da arte. Com base no
material analisado, foi possivel fazer um levantamento sobre a idade, a localizagdo
geografica, o grau de escolaridade e o0 género dos jovens artistas selecionados/recrutados
pelas instituicdes artisticas focalizadas. Concluiu-se que os jovens artistas tém idades entre
0s 25 e 0s 35 anos; estdo concentrados nas cidades do Rio de Janeiro e de S&o Paulo; possuem
alto grau de escolaridade, sendo, em sua maioria, pelo menos graduados; e, que ha mais
homens que mulheres entre os artistas selecionados. A construcao deste perfil € uma maneira
de compreender quem sdo 0s jovens artistas da arte contemporanea brasileira que estéo
sendo premiados, escolhidos para participar de exposi¢cdes com registros de seus trabalhos
em catalogos e/ou selecionados para aprimorar sua formacdo em programas de residéncia
artistica. Sao esses, portanto, os jovens que tém mais acesso a redes de curadores de
exposicoes, criticos de arte, galeristas, diretores de museus entre outros, através dos quais

tém maiores chances de alavancar suas carreiras.

No capitulo seguinte fazemos uma analise de entrevistas realizadas com alguns dos
jovens artistas em foco: como eles veem a si, seus trabalhos e o sistema artistico em que

buscam sua legitimacao?
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| Capitulo 6 - A Palavra dos Jovens Artistas

... fiz 40 anos esse ano, entao, eu ndo sou mais jovem e, nos Ultimos anos, eu vivi muito sob a
chancela do jovem artista. [...] ndo ser mais jovem pareceu pesado no Gltimo ano, mas significa
um pouco mais maduro, assim... o meu entendimento, ndo é uma defini¢do, é S0 0 que eu sinto, €
tipo: ser mais livre. Definigcdes e regras que o mundo coloca, que o sistema das artes também
coloca, que poderiam me impedir de fazer algumas coisas, ndo séo mais tao importantes assim,
sabe? (Cristiano Lenhardt por ocasido de sua indicagéo ao prémio PIPA em 2015).

Os primeiros cinquenta anos sdo sempre 0s mais duros. (Jacques Villon apud TOMKINS, 2013, p.
397).

A cada edicdo do PIPA sdo produzidos e disponibilizados on-line videos com
entrevistas gravadas com os artistas que aceitam concorrer as premiagdes oferecidas pelo
certame. O trecho acima retirado de uma entrevista realizada pela organizagéo do prémio
com o artista Cristiano Lenhardt que, em 2015, foi um dos finalistas na categoria principal
do PIPA%®, Evidencia que o artista ndo se considera mais um jovem, e, ainda assim, com
muitos anos de carreira, concorre, a um prémio para jovens artistas. Cristiano Lenhardt diz
ndo viver mais sob a chancela de jovem artista, o que lhe dava leveza, mas lhe tirava a
liberdade. Ora, viver sob a chancela de jovem artista significa ter recebido a marca de jovem.
Que autoridade atribui a chancela de que Lenhardt fala? Em que medida tal chancela

estabelece e regula os passos que um artista deve dar para atingir a maturidade?

Em seguida ao que diz Cristiano Lenhardt, que concorreu ao PIPA em trés edi¢Oes
(2010, 2012 e 2015), Ié-se outra epigrafe, esta atribuida ao pintor e ilustrador Jacques Villon,
um dos irmdos mais velhos de Marcel Duchamp, cujo reconhecimento como artista ocorreu

somente depois dos 50 anos de idade?!’. Carregada de ironia, a frase de Villon reforca a

216 Como referido no capitulo 4, o PIPA possui trés categorias de premiacdes o Prémio PIPA (categoria
principal), o PIPA Voto Popular e o PIPA Online. No caso do Prémio PIPA, o Conselho do PIPA, principal
instancia do prémio, escolhe quatro artistas entre os indicados ao prémio (através do Comité de Indicagdo)
serdo os concorrentes do prémio principal, o Prémio PIPA. Cristiano Lenhardt, Leticia Ramos, Marina
Rheingantz e Virginia de Medeiros foram os artistas selecionados pelo Conselho do PIPA e que concorreram
ao Prémio PIPA e PIPA Voto Popular em 2015, edicdo em Virginia de Medeiros ganhou as categorias Prémio
PIPA e PIPA Voto Popular. Na mesma edicdo, Luciana Magno ganhou o PIPA Online, nesta categoria
concorrem todos os artistas indicados pelo Comité de Indicagao (ver capitulo 4).

217 Até alcangar o reconhecimento aos 50 anos, Villon trabalhava imprimindo obras de outros artistas
(TOMKINS, 2013, p. 397).
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noc¢do de que o reconhecimento ndo é algo que acontece na vida de todo e qualquer artista e,
quando ocorre, ndo se da do mesmo modo e nem na mesma fase da vida. Ressalta ainda que
0S anos iniciais das carreiras artisticas, sejam quantos forem, exigem muito empenho dos

artistas para serem legitimados e reconhecidos pelo universo da arte.

No capitulo anterior vimos que a definicdo do que seja um(a/x) jovem é controversa.
No entanto, a julgar pela anélise feita, a juventude do artista parece estar relacionada a uma
fase de transic¢do na qual busca reconhecimento e consagracdo. Neste sentido, ele(a/x) estaria
a mercé do reconhecimento de seu trabalho pelos mais velhos e estabelecidos, reconhecidos
e legitimados (BOURDIEU, 1983). No capitulo 8 daremos continuidade a essa discussao,
acrescentando ao debate a questdo do novo no mundo da arte. Mas, enquanto isso, com 0
objetivo de trazer mais dados para o entendimento dos jovens artistas, apresentamos, neste
capitulo, uma analise dos pontos centrais mencionados por jovens artistas a esta pesquisa. A
partir das exposicOes coletivas, do prémio e das residéncias artisticas aqui analisadas,
buscou-se contatar os artistas que tivessem sido por eles selecionados (entre 2014 e 2017),
obtendo-se o contato de 112 artistas, aos quais foi enviado o questionario criado para esta

pesquisa (anexo 1)2'8, Deste total de 112 artistas, 37 responderam ao questionario?*°.

A tabela a seguir apresenta os nomes atribuidos?? aos artistas que responderam ao
questionario, juntamente com suas caracteristicas no momento em que responderam as
entrevistas: género, idade, tempo de carreira declarado, escolaridade adjunta de area de
formacao e regido do Brasil em que vivem/viviam e trabalham/trabalhavam??* (com excec&o

daqueles que viviam fora do pais para assegurar 0 anonimato).

218 Optou-se por entrevistar os(as/xs) artistas através de questionario enviado por e-mail, procedimento que,
levando em conta a falta de recursos para a pesquisa, possibilitou acesso a um nimero maior de jovens artistas.
21%/ale dizer que trés artistas constam entre os entrevistados desta pesquisa, mas ndo estiveram nos eventos
analisados nos capitulos 4 e 5 no periodo escolhido como foco da pesquisa. Esses artistas também foram
contatados na fase inicial da pesquisa, momento em que ainda ndo estava tdo delimitado o I6cus da pesquisa
empirica.

220 O IBGE disponibiliza uma ferramenta que permite a consulta dos nomes mais populares no pais, como
também por estado e por décadas. O acesso a esta ferramenta permitiu a atribuicdo aleatéria de nomes aos
entrevistados nesta pesquisa. Disponivel em: <https://cens02010.ibge.gov.br/nomes/#/search>. Acesso em 11
de outubro de 2017.

221 Optei por indicar as regiGes do pais e ndo as cidades especificas, como uma medida de precaucdo, pois em
alguns casos seria facil descobrir as identidades dos entrevistados através das cidades em que viviam/vivem.
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Tabela 4: Nomes atribuidos aos artistas entrevistados nesta pesquisa, em respeito ao seu anonimato, indicando
suas caracteristicas no momento em que responderam ao questionario.

Nome Atribuido Conforme o Género

Caracteristicas (idade, tempo de carreira,
escolaridade e regido do Brasil em que vive e
trabalha)

Maria 26 anos, 5 anos de carreira, mestranda em artes, vive
e trabalha na regido Sudeste.
José 31 anos, “desde a infancia”, doutorando em
psicologia, vive e trabalha na regido Centro-Oeste.
Ana 29 anos, 4 anos de carreira, mestre em artes visuais,
vive e trabalha na regido Sudeste.
Jodo 29 anos, 5 anos de carreira, graduado em arte
(pintura) e comunicacéo social (cinema), vive e
trabalha na regido Sudeste.
Antonio 33 anos, 13 anos de carreira, doutor em artes visuais,
vive e trabalha na regido Sudeste.
Francisco 32 anos, 3 anos de carreira, pds-graduado em
filosofia (lato sensu), vive e trabalha entre cidades da
regido Sudeste.
Carlos 30 anos, 5 anos de carreira, mestre em filosofia e
mestre em histdria da arte vive e trabalha na regido
Sudeste.
Paulo 27 anos, 8 anos de carreira, graduado em artes
visuais, vive e trabalha na regido Sudeste.
Pedro 50 anos, 11 anos de carreira, graduado em arquitetura
e urbanismo, vive e trabalha na regido Sul.
Lucas 27 anos, 6 anos de carreira, mestre em artes visuais,
vive e trabalha na regido Sul.
Luiz 28 anos, 3 anos de carreira, graduado em histéria da
arte, vive e trabalha na regido Sudeste.
Marcos 27 anos, 5 anos de carreira, mestrando em artes, vive
e trabalha na regido Sudeste.
Luis 28 anos, 6 anos de carreira, doutorando em artes, vive
e trabalha entre cidades na regido Sudeste.
Gabriel 30 anos, 5 anos de carreira, mestre em artes visuais,
vive e trabalha na regido Sudeste.
Rafael 39 anos, 5 anos de carreira, graduacao em artes
(pintura), vive e trabalha na regido Sudeste.
Francisca 35 anos, 12 anos de carreira, graduada em artes, vive
e trabalha na regido Sudeste.
Daniel 26 anos, ndo informou o tempo de carreira, graduado
em artes visuais, vive e trabalha na regido Sudeste.
Marcelo 35 anos, 12 anos de carreira, graduado em arquitetura
e urbanismo, vive e trabalha na regido Sudeste.
Bruno 43 anos, 20 anos de carreira, graduacdo incompleta,
vive e trabalha na regido Sudeste.
Eduardo 35 anos, 17 anos de carreira, graduagéo incompleta,
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vive e trabalha fora do pais.
Antbnia 26 anos, 4 anos de carreira, graduada em
comunicacdo visual, vive e trabalha no Sul do pais.
Adriana 27 anos, 5 anos de carreira, graduada em artes
visuais, vive e trabalha na regido Sudeste.
Juliana 26 anos, 5 anos de carreira, graduada em arte, vive e
trabalha na regido Sudeste.
Marcia 35 anos, 14 anos de carreira, graduada em letras, vive
e trabalha na regido Nordeste.
Fernanda 32 anos, 7 anos de carreira, doutoranda em artes
visuais, vive e trabalha na regido Sudeste.
Felipe 50 anos, 36 anos de carreira, “ndo tenho ensino
superior” (retirado da resposta fornecida pelo artista),
vive e trabalha na regido Centro-Oeste.
Patricia 31 anos, 4 anos de carreira, graduada em
comunicagdo social (cinema), vive e trabalha na
regido Sudeste.
Raimundo 19 anos, 5 anos de carreira, ensino fundamental
completo, vive e trabalha “em varias cidades”.
Rodrigo 28 anos, 4 anos de carreira, graduado em
comunicacdo social (cinema) e graduado em
engenharia mecanica, vive e trabalha na regido
Sudeste.
Aline 32 anos, 10 anos de carreira, mestre em artes visuais,
vive e trabalha na regido Nordeste.
Gustavo 24 anos, 5 anos de carreira, mestre em artes visuais,
vive e trabalha na regido Sudeste.
Vitor 32 anos, 3 anos de carreira, graduado em
comunicacao social e design grafico, vive e trabalha
fora do pais.
Mateus 32 anos, 11 anos de carreira, mestrando em artes,
vive e trabalha na regido Sudeste.
Sandra 29 anos, 4 anos de carreira, graduada em design
gréfico, vive e trabalha na regido Sudeste.
Fabio 32 anos, 15 anos de carreira, mestrando em artes
visuais, vive e trabalha na regido Sudeste.
Anderson 30 anos, 10 anos de carreira, graduado em design,
vive e trabalha na regido Sudeste.
Camila

29 anos, 10 anos de carreira, mestre em musica, vive
e trabalha na regido Sudeste.

Do total de 37 artistas (tabela 4), 25 sdo homens e 12 sdo mulheres, com 19 a 50

anos, estando a maioria na faixa de 25 aos 35 anos, vivendo nas cidades do Rio de Janeiro e
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de Sdo Paulo???, onde também nasceu a maioria?®. Conforme vimos constatando, a maioria
dos entrevistados concluiu a graduacdo e alguns estavam cursando ou ja tinham concluido
pos-graduacao lato ou stricto sensu. De acordo com as areas de formacdo, os jovens artistas,
com ensino superior ou pos-graduacdo, cursavam/cursaram preferencialmente Artes (19 no
total); porém, ha jovens artistas que estudam/estudaram: Cinema (3), Arquitetura e
Urbanismo (2), Design Gréfico (2), Historia da Arte (2), Filosofia (2), Comunica¢do Social
(1), Comunicacéo Visual (1), Design com énfase em marketing (1), Psicologia (1), Letras -
Lingua Portuguesa (1), Engenharia Mecénica (1) e Musica (1)??* — além destes, dois
possuiam graduacdo incompleta, um tinha ensino fundamental completo e um respondeu a
pergunta sobre sua escolaridade do seguinte modo: “nao tenho ensino superior”. Embora a
formacdo em nivel superior ndo seja uma garantia do reconhecimento do artista e de seu
trabalho, a conclusdo da graduacédo ou de curso de pds-graduacdo, sobretudo em artes, tem
sido cada vez mais almejada entre os jovens que aspiram ser artistas. Além das pesquisas de
Maria Lucia Bueno (2016), acerca da aproximagdo entre o universo artistico e a
universidade, no contexto brasileiro, cabe dizer que em Como Tornar-se Um Artista
Contemporaneo (2014), Nathalie Heinich, se referindo ao universo da arte francés, trata da

importancia dada ao curriculo pelos artistas contemporaneos,

[...] para estabelecer a realidade dessa atividade artistica, ndo existem outros
elementos de prova além do dossié artistico e o curriculum vitae do candidato, 0s
quais atestam, ainda aqui, ndo a qualidade de sua obra, mas o status de sua pessoa.
Eis uma constatacdo um pouco paradoxal em um mundo regido pelo “regime de
singularidade”, pois o CV tem como objetivo “colocar em concorréncia individuos
padronizados através do formato estabelecido, sendo atil para julgar as
competéncias de um artista” (HEINICH, 2014b, p. 23).

De fato, nos regulamentos dos editais analisados nos capitulos 4 e 5 o curriculo do artista

possui no Brasil, como na Franca, importancia fundamental. E solicitado que junto ao seu

222 16 viviam e trabalhavam no Rio de Janeiro, 3 na cidade de Niterdi municipio do Rio de Janeiro; 6 estavam
localizados na cidade de Séo Paulo e 1 estava Atibaia, municipio de S&o Paulo; 2 indicavam viver em transito
entre Rio de Janeiro e Sdo Paulo; 1 vivia em Brasilia; 2 em Porto Alegre, capital do Rio Grande do Sul; 1 em
Fortaleza e 1 no Crato, capital e outro municipio do Cear; 1 vivia e trabalhava em Florian6polis, capital de
Santa Catarina; 1 vivia entre Cuiaba e a Chapada dos Guimardes, no Mato Grosso; e, 2 viviam e trabalhavam
no exterior, um em Nova lorque e outro em Berlim.

223 14 nasceram na cidade do Rio de Janeiro e 3 nasceram em municipios do estado do Rio de Janeiro; 6
nasceram em S&o Paulo capital e mais 3 em municipios do estado de Sao Paulo; 2 nasceram em Belo Horizonte,
capital de Minas Gerais, e mais 2 nasceram em municipios deste estado; 2 nasceram em Porto Alegre; 1 nasceu
em Fortaleza; 1 nasceu em Recife; 1 nasceu em Porto Velho; 1 nasceu em Cuiabé; e, 1 nasceu no exterior, em
Portugal.

224 Este calculo inclui as formagdes de artistas que cursaram duas graduagdes que, em geral, se deram em areas
distintas, por exemplo, artes (pintura) e comunicacdo social (cinema), caso de um dos artistas.
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portfélio, com compilacdo de suas obras e projetos artisticos, o artista envie seu curriculo
com exposicoes, residéncias, prémios recebidos, escolaridade e cursos livres de que tenha
participado. A analise dos curriculos parece imprescindivel aos juris de selecdo. Curriculos

solicitados e importantes, portanto, na arte como em outras areas da sociedade.

A partir da andlise das respostas ao questionario da pesquisa, é possivel questionar:
1) tempo de carreira; 2) identidade profissional; 3) sustento; 4) editais; 5) critica

institucional; 6) arte e discurso.

6.1 Tempo de Carreira

Uma das questdes relevantes sobre a categoria jovem artista € o tempo de carreira.
Se, por um lado, é comum a utilizacdo da categoria jovem artista, por outro, como analisado
nos capitulos 4 e 5, nem todos os editais explicitam o tempo de carreira minimo e maximo
que caracterizam um artista jovem. O questionario enviado aos artistas incluia uma questdo
acerca disso, a fim de averiguar qual seria 0 tempo médio de carreira de quem se define ou
¢ definido como jovem artista. As respostas variaram muito, incluindo pessoas que
declararam ter trés anos ou mesmo 3 décadas de carreira (tabela 4). Todavia, em média, o
tempo de carreira estava na faixa dos 3 aos 5 anos?®. O Programa Bolsa Pampulha,
residéncia artistica em Minas Gerais, mencionada no capitulo 5, define em até cinco anos,
contados a partir da primeira exposi¢do, individual ou coletiva, o tempo de carreira de um
jovem artista (BOLSA PAMPULHA, 2017, p. 186), mas esse critério nao foi adotado em
outros programas de residéncia, editais para exposi¢oes coletivas e o prémio anteriormente

analisados.

A relacéo entre juventude e tempo de carreira oscila consideravelmente. Para se ter

ideia, basta dizer que um dos entrevistados informou ser artista “desde a infancia”, quase

226

argumentando ter um “dom” que demarcaria sua genialidade*=°, seu ethos artistico; outros,

225 De acordo com as respostas das entrevistas, a distribuicdo dos artistas por tempo de carreira foi a seguinte:
3 anos de carreira- 3; 4 anos de carreira - 5; 5 anos de carreira - 9; 6 anos de carreira - 2; 7 anos de carreira - 1;
8 anos de carreira - 2; 10 anos de carreira - 3; 11 anos de carreira - 2; 12 anos de carreira - 2; 13 anos de carreira
- 1; 14 anos de carreira - 1; 15 anos de carreira - 1; 17 anos de carreira - 1; 20 anos de carreira — 1; 36 anos de
carreira - 1; “Desde a infincia” — 1; Ndo informou - 1

226 \/er Mozart — Sociologia de um Geénio (1994), a analise de Norbert Elias (1897-1990) sobre Wolfgang
Amadeus Mozart (1756 — 1791). O sociélogo aleméao em dado ponto questiona a nogéo de genialidade atribuida
a Mozart, pensando sobre a formacéo do compositor, desempenhando o que chamou de psicogénese, bem como
arelagdo de suas caracteristicas individuais com a sociedade em que vivia, que naquele momento se encontrava



185

embora igualmente dissessem ser artistas desde criangas, afirmavam que
“profissionalmente” ou “formalmente” (termos utilizados nas respostas aos questionarios)
possuiam x ou y anos de carreira. Houve ainda um dos entrevistados que respondeu mais
precisamente: “comecei a desenvolver meu processo artistico em 2007. Tenho participado
de exposicoes desde 20107, separando seu tempo de formagéo em artes, iniciado em 2007,
do inicio de sua carreira formal em artes, em 2010, quando exp0s seu trabalho pela primeira
vez. A partir da resposta dos entrevistados, observa-se que em termos
“formais”/”’profissionais” uma carreira artistica ¢ iniciada, ou a0 menos comega, em geral, a
ser contada pelos proprios artistas, a partir da primeira exposicdo em que exibem suas obras
ou proposicdes??’. As carreiras sdo iniciadas, por conseguinte, de acordo com as respostas
dos artistas, quando recebem o primeiro aval institucional, seja em mostras organizadas pelo
corpo docente ou discente das universidades, escolas superiores ou cursos livres, seja em
exposicdes em museus ou galerias de arte. Esta informacdo é relevante uma vez que o
trabalho visual so se realiza efetivamente quando exibido ao publico. Ligia Dabul (2001)
mostra em sua etnografia do curso de formacdo em pintura da Escola de Artes Visuais do
Parque Lage, no Rio de Janeiro, 0 quanto é ritualizado o momento em que o trabalho de um
aluno é disposto em uma parede. A disposicdo das obras (ou processos artisticos que ndo
sejam materiais) em recinto fechado ou nas ruas, no campo ou na cidade, é a etapa que

completa o trabalho artistico.

Diferentes editais de residéncias, exposicdes e prémios voltados a jovens artistas por
vezes ndo utilizam esta categoria, aparecendo em seus regulamentos e objetivos as categorias
artistas emergentes ou artistas com carreiras recentes (ver capitulos 4 e 5). Entretanto, nem
sempre tais editais especificam o tempo de carreira que caracterize uma carreira recente —
sendo o Programa Bolsa Pampulha a unica exce¢do abarcada nesta tese. Mesmo assim, o
tempo de carreira parece ser fundamental para os organizadores de tais editais, para os juris
de selecéo de artistas e para 0s proprios artistas. Estes, como observa-se atraves das respostas
ao questionario desta pesquisa, por vezes diferenciam entre uma carreira “natural” e uma
carreira “formal”/“profissional”. Nota-se, com isso, que a questdo do “dom”, de uma
inclinacdo natural pelas artes, ainda subsiste entre os aspirantes a carreira legitimada pelo

universo da arte.

em transicdo de uma sociedade de corte para uma sociedade burguesa, ou seja, com uma mudanca de regras
sociais latente, desenvolvendo, assim, um processo de sociogénese.

227 \/er capitulo 1 sobre a ideia de que na arte contemporanea os trabalhos artisticos ndo necessariamente séo
obras materiais (pinturas ou esculturas) podendo ser performances entre outras linguagens.
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6.2 Artes Plasticas, Artes Visuais: Profissao Artista

Observar e analisar o universo da arte contemporanea gerou, entre muitos
questionamentos, curiosidade acerca dos vérios termos usados para definir
profissionalmente os(as/xs) artistas. Constou no questionario (anexo 1) a pergunta: como
vocé se define profissionalmente? A qual os entrevistados responderam “artista”, “artista
visual” ou ainda ““artista plastico(a)”, bem como defini¢cdes que, além do trabalho de artista,
incluiam outras profissdes, por exemplo: “artista e fotdografo”, “psicologo e artista”,
“professora e artista”, “professor-artista” e “arista e produtora cultural”. Como compreender
essas respostas que partem de individuos que pertencem a uma mesma geracao de jovens
artistas contemporaneos???® Elas expressam, a meu ver, as mudancas ocorridas no mundo
da arte, particularmente, com 0 advento da arte contemporanea e 0 recente processo de

institucionalizagdo do ensino de arte??°,

Os manuais e livros de histéria da arte sdo unanimes em dizer que, durante muitos
anos, o artista era aquele que trabalhava com a pintura e/ou a escultura (ver capitulos 1 e 2).
Todavia, a partir da década de 1960, artistas ndo produziam somente pinturas e esculturas.
Com a chamada desmaterializa¢do da obra de arte e a possibilidade de uso dos mais diversos
materiais para produzir arte (ver capitulos 1, 2 e 3), é possivel produzir trabalhos com

técnicas trans/inter/disciplinares como, por exemplo, o video (que pode flertar com a seara

228 Em Arte, Critica e Curadoria: Di&logos sobre Autoridade e Legitimidade (MARCONDES, 2014), o termo
geracao apareceu como uma categoria nativa, ja que era utilizado por diferentes profissionais no debate que
tratava da relagdo entre a critica de arte e a curadoria de exposi¢des, tratando, sobretudo, de uma nova geracao
de profissionais que estaria alterando a forma de compreenséo de tais carreiras, contudo, foi importante notar
que “geracdo” ndo ¢ apenas uma palavra, como também € conceito socioldgico, que, embora seja pouco
teorizado, é amplamente utilizado em discussdes acerca de diferengas de classe, de género, étnico-raciais e
geracionais (WELLER, 2010). Assim, foi importante recorrer as teorizagdes acerca deste conceito, que foram
realizadas por Karl Mannheim (1993), que indicava que uma geragdo: ndo é compreendida como denotando
grupos concretos; que o fendmeno das geracOes é baseado em fatores de nascimento e morte, mas nao
determinados por esse ritmo bioldgico; que existe uma ndo-contemporaneidade entre os contemporaneos, ja
que diferentes individuos experimentam e elaboram sua intelectualidade e emoc6es de distintos modos; que a
noc¢do de geracdo diz respeito a representacdo de uma identidade de situagcdo que versa sobre grupos etérios
que estdo relacionados, vivenciando um mesmo processo histérico-social; e ainda que as distintas geracdes
estdo em constante interacdo entre si. Neste sentido, como anteriormente, compreende-se que “[...] os membros
de uma geracdo sdo sociologicamente compreendidos aqui como aqueles que representam um grupo (ndo
necessariamente concreto) que vivenciou e se apropriou de dados culturais semelhantes em um momento
histérico-social especifico, fato que lhes constituiu como sendo membros de um grupo, o qual é diferente de
outros grupos que lhe sdo contemporaneos, como também de grupos que ndo lhe sejam coetaneos em termos
histéricos, sociais e/ou culturais” (MARCONDES, 2014, p. 49).

229 H3, igualmente, relacdo com o mercado de arte e o processo de legitimagéo de artistas pelo mundo da arte,
questbes abordadas a seguir, no item 6.3 desta tese.
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do cinema), a fotografia, 0 uso de palavras (que pode ser relacionado ao &mbito literério), a
performance (que pode se relacionada com o universo da danga ou do teatro), entre outras
possibilidades. Fato é: a inclusédo de referéncias disciplinares tdo multiplas desloca a no¢ao
de artista para novos campos possiveis de atuacdo, conferindo maior relevancia ao termo
artes visuais, mais aberto a inser¢do de linguagens/meios/procedimentos diferenciados.
Neste processo, 0 termo artista plastico(a) e mesmo o termo belas artes vém cada vez mais

desaparecendo do Iéxico do mundo das artes.

A historia da institucionalizacéo do ensino de arte, como area do conhecimento, pode
fornecer dar pistas para o entendimento de como se define o(a/x) jovem artista e como
ele(a/x) define sua profissdo. No Brasil, em 1971 o ensino de artes na educagdo basica
tornou-se obrigatdrio através da Lei n® 5.692/71, que instituiu o ensino de educacao artistica,
aumentando a demanda e a oferta por cursos de graduacdo em artes plasticas, musica,
desenho e artes cénicas, que se encontravam centralizados em centros tradicionais de
formagdo, como a Escola Nacional de Belas Artes, situada no Rio de Janeiro?®, De 1971
para 0s anos 2000 foram intensas as discussfes internas ao universo da arte, sobretudo,
aquelas relacionadas ao ensino superior na area de artes. Em 16 de janeiro de 2009, foram
aprovadas e regulamentadas as Diretrizes Curriculares Nacionais do Curso de Artes
Visuais®!, ocasionando a alteracdo da nomenclatura de artes plasticas para artes visuais
oficialmente. Segundo Umbelina Barreto, em seu artigo Formacéo e Mudanga em Artes

Visuais na Contemporaneidade:

Constata-se que a Area de Artes Visuais se encontra diretamente ligada as
mudancgas que envolvem o uso das tecnologias, que caracterizam tdo bem essa
Sociedade de Informacédo e Conhecimento. Seja no sentido da proliferagdo do uso
de novas tecnologias, pela facilidade do acesso e operacionalizacdo de
equipamentos e dispositivos, em interfaces que se apresentam constituidas por
imagens na forma de mapas ou outra forma visual; seja pela estetizacdo do
cotidiano, em que as relacBes interpessoais passam a ser, frequentemente,
mediadas por imagens capturadas e guardadas em equipamentos portaveis, e que
estdo acessiveis a todos, ou mesmo pela constante exposicdo de pessoas
transformadas em imagens de um universo virtual. (2015, p. 106).

230 InformagGes retiradas do parecer CNE/CES n° 280/2007, aprovado em 6 de dezembro de 2007, que serviu
como base para a criacdo das Diretrizes Curriculares Nacionais do Curso de Graduagdo em Artes Visuais,
bacharelado e licenciatura. Disponivel em: <http://portal.mec.gov.br/cne/arquivos/pdf/2007/pces280_07.pdf>.
Acesso em 12 de outubro de 2017.

231 Disponivel em: <http://portal.mec.gov.br/cne/arquivos/pdf/2009/rces001_09.pdf>. Acesso em 12 de
outubro de 2017.
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E possivel relacionar a histéria do ensino de artes no Brasil com a historia da arte
contemporanea. Deste modo, a variedade de termos utilizados pelos entrevistados para se
definirem profissionalmente estd relacionada com essa institucionalizacdo do ensino
superior como também com a histdria da arte, com o surgimento da arte contemporanea, que
acompanha o surgimento de novas tecnologias, como a internet, e traz a possibilidade de
utilizacdo de diferentes linguagens/meios/procedimentos que podem ser compreendidos
socialmente enquanto dotados de carater artistico. Apesar de variadas, as respostas a
pergunta: como vocé se define profissionalmente? reforcam tais hipoteses. Indicam que as
transformacdes ocasionadas pelo advento da arte contemporanea e a consequente mudanga
no sistema de ensino oficial de arte no Brasil tém repercutido sobre a defini¢do de artistas e
suas praticas. Dos 37 entrevistados, 16 no total se apresentaram como “artista visual”,
enquanto 12 se auto definiram como “artista”. Alguns entretanto, 6 deles, ainda utilizaram a
categoria “artista plastico(a)” — outros dois se definiam através de outras categorias
profissionais (um como fotégrafo e uma como produtora musical) e um se definiu

profissionalmente como “autodidata”.

Merecem destaque algumas modalidades de auto definicdo profissional. Mateus, por
exemplo, disse que era um: “artista visual ou artista multimidia”; enquanto Jodo respondeu
ser um: “artista visual, pintor”; e Vitor, declarou ser um “artista interdisciplinar”. Estas
respostas, entre outros sentidos, apontam para a diversidade de materiais, linguagens e
disciplinas, utilizadas na producdo artistica em arte contemporanea, evidenciada pelo uso
dos termos “multimidia” e “interdisciplinar”. Note-se ainda que Jodo indica ndo somente sua
pertenca ao universo da arte contemporanea, como destaca a pintura, meio/linguagem que
utiliza (fato atrelado a sua formacao em artes visuais com habilitagdo em pintura). Através
destes exemplos € possivel perceber que a auto definigdo dos entrevistados demonstra, em
geral, seu pertencimento ao universo da arte contemporanea por meio, sobretudo, da

utilizacdo do termo “artista visual”, no lugar de “artista plastico(a)”.

A transformacao em curso (ja que ha diferentes formas de definicdo profissional por
parte dos artistas) da definicdo profissional permite a compreensdo de outra nuance dos
efeitos ocasionados pelo surgimento da arte contemporanea e seu conjunto de regras: a
terminologia “artista visual” tornou-se parte do léxico adequado para definir a atividade
profissional dos artistas. E cada vez mais raro ouvir-se o termo artista plastico(a), até pouco

tempo bastante usado no mundo da arte.
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6.3 Arte e Sustento

Uma questdo muitas vezes negligenciada, ao se tratar da vida de artistas, é a questédo
do seu sustento. Nao raramente manchetes de jornais e outros veiculos de informacéo trazem
noticias sobre altas cifras atingidas pela venda de obras de artistas; geralmente, artistas ja
falecidos, porém, ndo apenas cifras alcangadas por artistas mortos ganham os noticiarios. A
despeito disto, com frequéncia, o senso comum do universo artistico ignora valores de obras;
ndo € raro escutar que a arte ndo deve ser feita visando lucro. Todavia, como lembra Daniela
Stocco, “[...] o0 segredo faz parte das transa¢cbes no mundo da arte” (2016, p. 85). Segundo
Stocco, € usual que galeristas, colecionadores e artistas se relacionem em uma rede que
envolve a manutencdo do segredo em relacdo aos valores de obras, sendo noticiados apenas
em alguns casos. A prética cotidiana é permeada pela convencdo, a¢do padronizada dos
individuos que formam o mundo da arte (BECKER, 2008), de ndo falar em precos de obras
publicamente. Uma prética que, consequentemente, potencializa a nogdo de “paixdo pela
arte”, contribuindo para manter o segredo sobre o sustento dos artistas, sobretudo dos jovens
artistas. Artistas em inicio de carreira carecem de expressividade midiatica, seus trabalhos,
em geral, ndo alcancam grandes cifras, ndo sendo, consequentemente, divulgados nas
paginas dos jornais?32. Afinal, como se sustentam os jovens que almejam carreiras artisticas

antes de obterem reconhecimento e legitimag&o no universo da arte?

A paixdo, comumente relacionada ao universo da arte e suas praticas, relembra a
nocdo de desinteresse tal como elaborada por Pierre Bourdieu (1996, 2011), em sua teoria
dos campos e do capital simbodlico. O autor argumenta que cada campo, ao se constituir,
produz formas de interesse que a outros campos sociais podem soar como desinteresse
(loucura e outras adjetivacdes). Porém, a nocdo de desinteresse, como afirma o sociélogo
francés, esta ligada a ideia de paixdao, sendo efetivamente constitutiva das praticas de atores

sociais de determinados campos, como € 0 caso do campo artistico. Bourdieu adverte que:

Ao dissociar o sucesso mundano e a consagragao especifica, e ao assegurar lucros
especificos ao desinteresse daqueles que se dobram a suas regras, 0 campo artistico
(ou cientifico) cria as condigBes de constitui¢do (ou de emergéncia) de um genuino
interesse pelo desinteresse (equivalente ao interesse pela generosidade nas
sociedades onde a honra é um valor importante). No mundo artistico, como no

232 Salvo momentos em que ha interesse de colecionadores sobre seus trabalhos e, mesmo nestes casos, ndo é
necessariamente o valor de suas obras que sdo tratados nas noticias. Este assunto retornara no capitulo 8 desta
tese.
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mundo econdmico as avessas, as ‘loucuras’ mais antiecondmicas sdo, de certo
modo, ‘racionais’, ja que o desinteresse ¢ ai reconhecido e recompensado (2011,
p. 183).

Neste sentido, a partir da convencdo (BECKER, 2008) que estabelece o siléncio sobre
assuntos financeiros, ganhos e gastos, e ainda da nogéo de interesse pelo desinteresse, de
Pierre Bourdieu (1996, 2011), posso argumentar que, no universo da arte contemporanea, é
regra ndo demonstrar o interesse monetario, sendo este mantido como um segredo
(STOCCO, 2016). De fato, artistas, jovens ou ndo, galeristas e demais profissionais da arte
evitam discussdes sobre valores e interesse no reconhecimento/na consagragdo/na fama.
Embora no mundo da arte haja, também, um mercado que movimenta altas cifras, tais lucros
sdo vistos como resultado de “esforgo”, “dedicacdo”, “empenho” e “paixdo/amor pela arte”.
O campo da arte, segundo Bourdieu, se opde ao campo financeiro, sendo um valor do campo
artistico, uma regra a ser cumprida, que seus atores sociais ndao falem sobre
dinheiro/lucro/gastos. Tudo se passa como se na arte o dinheiro ndo importasse aos artistas

(e nem aos outros atores sociais que constituem o universo artistico).

Contudo, a realidade é outra. O comércio de obras de arte via galerias é atualmente
fundamental ao funcionamento do universo da arte, no que diz respeito a comercializagdo de
obras e a construcdo de carreiras artisticas. Ndo a toa, o Brasil assistiu na ultima década ao
surgimento de importantes feiras de arte, nas cidades do Rio de Janeiro e de Sdo Paulo
(STOCCO, 2016). Por isso, ao perguntar aos artistas entrevistados sobre sua vinculacdo com
galerias (anexo 1), busquei inferir sua ligacdo com o mercado de arte através de um de seus
bragos, uma vez que, como afirma Daniela Stocco: “[...] as galerias atuam [...] como
promotoras da circulagdo, divulgacdo e reconhecimento de artistas e sua producdo”
(STOCCO, 2016, p. 82). A autora diz ainda que ha artistas que optam por representar a si
mesmos, abrindo mao do circuito de galerias, e, neste caso, se deparam com grande
dificuldade para a comercializacdo e o reconhecimento de seus trabalhos. Seja como for, 0s
galeristas estdo estabelecidos no mundo da arte. E fundamental, deste modo, saber como se
relacionam os artistas entrevistados com as galerias, que constituem uma das partes mais
importantes das engrenagens que contribuem para a criacdo, o funcionamento e a

manutencdo das regras impostas no/pelo universo artistico.

Em virtude das razdes explicitadas, é preciso dizer que artistas pagam contas, sendo
estas relativas as suas vidas pessoais como também ao provimento de seus trabalhos. Esta

percepcdo fundamenta algumas perguntas que foram feitas aos artistas entrevistados: Possuli
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galeria? Caso sim, qual o nome da galeria? A atividade artistica é a sua principal fonte de
renda? Caso ndo, exerce outra(s) atividade(s) com essa finalidade (nesse caso, se possivel,

especifique que atividade(s) exerce)?

Dos 37 jovens artistas que responderam ao questionario, 22 ndo possuiam galerias
que representassem a venda de seus trabalhos no mercado de arte, enquanto 13 tinham esse
vinculo institucional; dentre eles, trés artistas eram representados por duas galerias, em
paises ou cidades distintas, e um contava com a representacdo em trés galerias, em diferentes
estados brasileiros. Os numeros dos que tém vinculo com galerias (13) e dagueles sem
vinculos com tais instituicdes (22) sdo condizentes com o fato de que esses artistas estdao em

comeco de carreira, buscando sua legitimagdo no mundo da arte.

No entanto, ao contrapor as respostas dadas ao questionamento sobre a vinculacéo
com galerias, e as respostas oferecidas sobre a atividade artista como a Unica fonte de renda,
29 dos 37 artistas responderam que ndo atuam apenas enquanto artistas, vivendo da
comercializagdo de suas obras; e 8 diziam viver somente da venda de seus trabalhos (entre
0s quais, 2 mulheres e 6 homens). A docéncia foi a atividade paralela mais comum entre as
respostas daqueles que declararam ndo viver da venda de obras; 9 responderam viver da
docéncia (2 atuando nos ensinos basico e fundamental, 3 no ensino superior, 2 em cursos
livres e 2 ndo especificaram em que grau de ensino praticam a docéncia). Além disso, um
dos artistas atuava como psicologo e os demais destacavam atividades relacionadas ao
cinema (como direcdo de arte, cenografia e figurino), ao design gréfico, a fotografia para
veiculos de informacdo, producdo musical, assisténcia para outros artistas, o recebimento de
bolsas de incentivo a pesquisa (nos casos de doutorandos e mestrandos), entre outras

atividades, formalizadas ou ndo, as quais exerciam paralelamente a sua atuacéo artistica.

Vale mencionar a adverténcia de 1zabela Pucu em Arte como Trabalho (e Vice-Versa)
(2017), de que a centralidade do trabalho artistico vem desaparecendo e dando lugar a outro
tipo de artista que ndo apenas cria uma obra, mas tem multiplos afazeres relacionados a sua

producdo artistica.

Na perspectiva da aproximagdo entre arte e trabalho, seria interessante
percebermos, como as atividades entendidas como “extra-artisticas”, tais como ser
professor, curador, escritor, produtor, gestor cultural, passaram a integrar o
trabalho dos artistas nas Ultimas décadas, assumindo muitas vezes maior
importancia na sua trajetoria que a conformagdo de uma “obra”. Ainda que paire
sobre essas atividades certos preconceitos, dentro e fora do campo da arte, que as
colocam como “mero trabalho”, que teria como finalidade “apenas” a manutencao
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da sobrevivéncia, que usurpariam o tempo, esse sim precioso, destinado pelo
artista a criagdo de “sua obra”. A meu ver, o que esta subentendido na inclusao
desses trabalhos no escopo da atividade artistica é algo muito mais complexo do
que simplesmente se abrir o leque de possibilidades de sobrevivéncia. E uma
mudanca estrutural do entendimento da atividade artistica como trabalho.

A opc¢do por um vinculo empregaticio, por um emprego publico, ou ainda a
constituicdlo de uma produtora para gerenciar seus projetos e de seus
companheiros, desponta, muitas vezes, como estratégia que permite ao artista
negociar sua autonomia enquanto profissional com as outras instancias que lhe
interessam no campo, e ndo apenas com o mercado. Em outros casos, essas opgoes
de empregabilidade, integram, na mesma medida que a produgdo de uma “obra”,
as atividades de um artista (PUCU, 2017, p. 129).

Um retorno ao questionamento analisado no item anterior, sobre como se auto
definem profissionalmente os entrevistados, é indispensavel. Destaco, primeiramente, duas
respostas aquela pergunta: José dizia ser “psicologo e artista”; enquanto Antonia respondeu
ser “professora e artista”. Outras respostas que traziam diferentes formas de atuacdo, podem
ainda ser destacadas: “artista visual e produtora cultural”, resposta de Maria; “artista,
pesquisadora e professora”, resposta de Aline. E preciso ainda dizer que artistas, que
definiram-se somente como artistas, na pergunta sobre como se auto definem
profissionalmente, ao responder a pergunta sobre se vivem somente com 0s provimentos de
sua producdo artistica, deram respostas que abarcam outras atividades profissionais; se auto
definindo apenas como artistas, mas ao responder sobre seu sustento, diziam, por exemplo,
atuar como professores. Mas qual a razdo do retorno ao questionamento anterior? Respostas
como a de José e Antbnia, podem ser contrapostas as respostas oferecidas por Maria e Aline,
ja que os primeiros ao se definirem profissionalmente, indicam, em primeiro lugar, as
atividades que garantem seu provimento mensal, enquanto Maria e Aline, por exemplo,
apesar de atuarem em outras profissdes, definem-se primeiramente como artistas. Isto faz de
Maria e Aline mais artistas que José e Anténia? Nao. Todavia, € interessante perceber que o
fato de necessitarem/escolherem exercer outras profissdes faz com que em suas auto
definicdes, José e Antbnia, deem destaque inicial as atividades que os sustentam, ao inves
de se definirem primeiramente como artistas. Fato é que jovens artistas por escolha (como
indicado por lzabela Pucu em excerto acima) ou necessidade (neste caso, por ndo serem
ainda legitimados no campo da arte) exercem diferentes atividades que garantem a

manutencdo de suas vidas pessoais e profissionais.

Entre as diferentes estratégias usadas pelos jovens artistas para alavancarem suas
carreiras e proverem seu sustento estd o ingresso em cursos de pos-graduacdo. Com a

finalidade de compreender como e porgue 0 ensino superior auxilia ndo apenas a formacéo
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como o provimento dos artistas entrevistados, destaco as duas falas a seguir.

Mateus:

[...] a minha principal fonte de renda provém da bolsa de estudos de mestrado que
recebo da FAPESP (Fundacdo de Amparo a Pesquisa do Estado de Séo Paulo).
Vendas de obras (pouquissimas) e convites para exposicdes e oficinas de arte
complementam o que necessito para 0 meu dia-a-dia e para manter a producéo
ativa. Embora eu almeje maior renda — consequentemente mais impulso para a
minha producdo — estou inteiramente concentrado em completar a minha pés-
graduacao.

Lucas:

Vendi poucos trabalhos meus, entdo, ndo poderia dizer que minha fonte de renda
¢ a venda de “obras”. Porém, nos ultimos anos tenho recebido bolsa nas
universidades em que estudei e também recebi alguns prémios em dinheiro (Saldo
de Abril, Rumos Itad e Funarte) que me ajudaram financeiramente. Desde que
comecei a trabalhar com arte, tenho vivido dessas fontes de renda e da pouca ajuda
financeira de meus pais [...]. Tenho interesse em seguir os estudos académicos,
continuar participando de editais que paguem pelo meu trabalho e também
pretendo ser professor. Provavelmente ndo serei um artista que vive de vendas de
obras, pois meu trabalho ndo estd muito dentro do perfil do mercado, porém, ndo
podemos ter certeza disso, pois o “perfil do mercado” estd sempre mudando. Eu
ndo sou contra a venda de obras, mas néo tenho feito um trabalho muito focado
nessa questdo, o que talvez tenha dificultado as coisas nesse sentido. Meu foco
tem sido as questes do proprio processo e pensamento artistico, por isso tenho
enfocado mais essa pratica na universidade.

Com efeito, a universidade tem desempenhado um papel importante na carreira dos artistas,
ao oferecer a possibilidade de atuacdo na area da docéncia (ha artistas que cursam a
licenciatura em artes e se tornam professores, outros mesmo sem licenciatura se tornam
docentes em cursos livres), lembrando que 9 dos entrevistados atuam na area da educacéo.
No entanto, como disseram Mateus e Lucas, a universidade também contribui para a carreira
dos artistas através da concessdo de bolsas de estudo, que contribuem para o
desenvolvimento e manutencio de suas pesquisas estéticas ao longo de alguns anos?*3, O
ambiente universitario, enquanto lécus de producéo artistica vem se tornando cada vez mais

uma alternativa ao mercado de arte mediado pelas galerias. Na universidade muitos jovens

233 E jmportante destacar que embora sejam uma fonte de profissionalizagdo e renda para pesquisadores em
diferentes areas, ndo apenas a artistica, desde o impeachment da presidenta eleita Dilma Rousseff, as bolsas de
estudo oferecidas pelo Estado brasileiro vém sofrendo cortes que inviabilizam pesquisas e a formagdo adequada
de pesquisadores. Para elucidagdes sobre este tema consultar, por exemplo: Apés corte de verbas, CNPq tem
recursos para pagar bolsas apenas até este més - Disponivel em:
<http://agenciabrasil.ebc.com.br/educacao/noticia/2017-08/apos-corte-de-verbas-cnpg-tem-recursos-para-
pagar-bolsas-apenas-ate-este>, acesso em 12 de outubro de 2017.



http://agenciabrasil.ebc.com.br/educacao/noticia/2017-08/apos-corte-de-verbas-cnpq-tem-recursos-para-pagar-bolsas-apenas-ate-este
http://agenciabrasil.ebc.com.br/educacao/noticia/2017-08/apos-corte-de-verbas-cnpq-tem-recursos-para-pagar-bolsas-apenas-ate-este
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artistas adquirem conhecimento sobre histdria da arte, praticas artisticas e as técnicas atuais,
0 que em muito contribui para a producéo artistica dos artistas-estudantes, para o ensino da
arte nos diferentes niveis de ensino e para o desempenho de outras atividades profissionais,

a exemplo da curadoria.

Outra questdo relevante, inscrita na resposta de Lucas, € 0 contraponto entre a
universidade e o mercado de arte. Percebe-se que, cada vez mais, a universidade esta
associada a um tipo de trabalho artistico que se diferencia daquele voltado para o mercado
de arte. A universidade garantiria, assim, maior liberdade de criacdo em contraposi¢cdo ao
enquadramento do artista as préaticas vendaveis, requeridas pelo mercado. Essa discusséo
reatualiza o tradicional debate: valores artisticos versus valores econémicos, estudada por
Raymonde Moulin (2007) e Pierre Bourdieu (2011). “Provavelmente ndo serei um artista
que vive de vendas de obras, pois meu trabalho ndo esta muito dentro do perfil do mercado,
porém, nao podemos ter certeza disso, pois o ‘perfil do mercado’ estd sempre mudando. Eu
ndo sou contra a venda de obras, mas ndo tenho feito um trabalho muito focado nessa
questdo, o que talvez tenha dificultado as coisas nesse sentido”; a resposta dada por Lucas
mostra como o artista situa a si e a sua producdo em relacdo ao mercado de venda de obras/
praticas artisticas, bem como o mercado define obras e praticas comercializaveis. O mercado
de arte, entretanto, € uma instancia de reconhecimento e consagracéo dos artistas, mediado
atualmente pelas galerias que apresentam as obras/praticas aos compradores. Na realidade,
as fronteiras entre aqueles que tém préaticas artisticas na universidade e os que produzem
obras com foco no mercado de arte sdo muito ténues. Ha artistas que negam o mercado,
criando trabalhos que ndo sdo vendidos por galerias, mas que tém suas obras e praticas
encampadas por universidades e que sdo exibidas em museus, espacos independentes de arte
e até mesmo galerias; ha também artistas que sdo professores universitarios e vendem suas
obras no mercado de arte. As estratégias de legitimacdo encontradas pelos artistas séo
maltiplas e podem se relacionar: 1) com o mercado e a universidade; 2) somente com o
mercado de arte; 3) apenas com a universidade; e 4) nem com o mercado e nem com a
universidade. Fato é que atualmente € a universidade e 0 mercado representam instituicdes

muito acessadas por artistas a fim de obter legitimacdo de suas carreiras no mundo da arte.

E imprescindivel, ainda, chamar a atencio para as diferentes formas de trabalho que
tém sido demandadas aos jovens artistas e que nao estdo necessariamente relacionadas com
0s seus trabalhos artisticos. Em geral, sdo atividades compreendidas como criativas, mas
ligadas ao cinema, a producdo de eventos e outras possibilidades. Isto fica evidente na
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resposta de Rafael que afirma: “hoje parte de minha renda vem da atividade artistica mas
ainda dependo de trabalhos extras (freelas) como ilustragéo, fotografia e design gréafico para
complementar a renda”. Note-se que outro entrevistado, Paulo, embora tenha respondido que
vive somente de sua atividade artistica, a compreende de modo ampliado, agregando afazeres
de outras areas tomadas como criativas na complementagdo de sua renda: “sim, porém divido
ela em vérias funcbes para formar a renda — seja como figurinista, produtor cultural,
ilustrador, cenografo, professor, assistente de outros artistas e meu proprio trabalho autoral”;
ou ainda, a resposta de Daniel, que busca um equilibrio que permita a realizacdo de sua

producdo artistica e seu sustento:

Trabalho como designer grafico de livros como atividade paralela. Ainda assim
ndo encontrei a equacdo que me permite plenamente subsistir dessas duas
atividades. Os caminhos possiveis agora parecem ser: a possivel aproximacéo com
uma galeria de arte; ganhar outros prémios e financiamentos como artista; pegar
mais trabalhos como designer freelancer; carreira académica; diversificar mais
minhas atividades de trabalho (bicos/empregos fixos).

A ampliacdo de possibilidades do afazer artistico é discutida por Ricardo Basbaum
em Amo os Artistas-etc (2005):

(2) Quando um artista ¢ artista em tempo integral, nés o chamaremos de ‘artista-
artista’; quando o artista questiona a natureza e a fungao de seu papel como artista,
escreveremos ‘artista-etc’ (de modo que poderemos imaginar diversas categorias:
artista-curador,  artista-escritor,  artista-ativista, artista-produtor, artista-
agenciador, artista-tedrico, artista-terapeuta, artista-professor, artista-quimico,
etc.) (BASBAUM, 2005, p. 21).

Com a nocdo artista-etc, Basbaum define artistas que presentemente atuam em diferentes
areas. Haveria uma multiplicidade de a¢Ges possiveis aos artistas, ligadas a construcao de
suas obras/préaticas de/em arte. Porém, € interessante retornar a essa definicdo de Ricardo
Basbaum e alarga-la para pensar as diferentes formas de atuacdo do artista contemporaneo,
igualmente indispensaveis ao seu sustento. Neste sentido, deslocando a definicdo de
Basbaum, € possivel dizer que 0s jovens artistas entrevistados sdo em sua maioria artistas-
etc, ndo somente devido as suas praticas artistas (relacionadas ao conceito de Basbaum, que
inclui uma multiplicidade de linguagens e questdes), mas aqui sdo artistas-etc porque
exercem distintas atividades profissionais com objetivo de prover seu sustento. Esta questao

é cara aos debates contemporaneos, uma vez que alguns distinguem as préticas artisticas



196

dentro da &rea de artes visuais: para uns, a pratica artistica por exceléncia seria aquela
unicamente voltada para a obra ou o processo artistico; ao passo que outros estudiosos das
artes consideram que a pratica artistica e criativa esta nas diversas atividades realizadas por

um artista, desde a curadoria ao ensino de arte entre outras (PUCU, 2017).

Por fim, a submissdo de projetos aos editais como forma de angariar visibilidade,
legitimacdo e reconhecimento, além de sustento, confirma as hipdteses apresentadas nos
capitulos 4 e 5. Através dos editais de arte, voltados a jovens artistas, os entrevistados déo
0S primeiros passos nas suas carreiras. A resposta de Marcia é reveladora neste sentido. Além
de indicar a necessidade de ser uma artista-etc, no sentido aqui atribuido, mostra como 0s

editais servem também como um meio de sustento:

Eu encontrei uma forma de viver absolutamente inusitada. Eu vivo de arte, mas
ndo vivo de vender minha obra. Escrevo projetos, aprovo meus projetos, ganho
dinheiro com isso, gosto de fazer livros. Ja publiquei varios e descobri que posso
ganhar dinheiro com isso. Fago curadorias, trabalhei oito anos como gestora
publica (nunca mais volto a essa desgraca), também trabalho com producdo. Mas
esta tudo intrinsecamente ligado as artes visuais. Consigo com o meu trabalho
paralelo dentro das artes visuais, financiar meus projetos, que por sua vez, sdo
patrocinados na sequéncia em editais e prémios. Mas é uma liquida e complexa
forma de sobreviver. Uma rede que liga pontos de mim, para mim mesma e
transforma. Eu me reinvento todo dia, ndo por gosto estético, mas por
sobrevivéncia.

O trecho retirado da entrevista com Marcia é elucidativo da discussdo atual sobre a
ampliacdo do espectro de atuacgdo do artista incluindo diversas possibilidades e atividades,

além daquilo que se considera trabalho para o sustento da vida.

6.4 Arte em Tempos de Editais

Os jovens artistas dedicam grande parte de seu tempo a procura de editais que
promovam a exposicdo de seus trabalhos (objetos e/ou praticas), oferecam residéncias
artisticas ou prémios. Deste modo, dentre as perguntas enviadas aos artistas entrevistados

trés diziam respeito aos editais: J& concorreu a editais que visam prémios a artistas,
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residéncias artisticas e/ou exposi¢des? Caso sim, quais? Caso tenha concorrido a editais

que visam/contém premiacdes, recebeu prémios por suas obras?

Com cinco anos de carreira, Gustavo respondeu: “Envio em média 20 projetos por
ano”’; Anderson, com dez anos de atuacéo artistica, afirmou: “Participei este ano do Abre
Alas 12 da Gentil Carioca. Este foi o primeiro edital para o qual fui aceito desde o inicio de
minha producdo artistica, em 2006”; e Eduardo, com 17 anos de carreira, respondeu: “Sim.
Cara, todo ano sdo muitos, eu realmente ndo anoto quais que nido ganhei”. Tudo leva a crer
que a inscricdo em editais, sobretudo para a exposicao de trabalhos, independentemente do

tempo de carreira declarado pelos jovens artistas, € fundamental para suas carreiras.

A associacdo da selecdo em editais e a exibic¢ao de trabalhos com reconhecimento e
visibilidade do artista foi mencionada por Aline, que tem dez anos de carreira. Segundo a
artista, os editais de fato ddo visibilidade aos jovens artistas. Na sua experiéncia, apés ter
sido selecionada em editais, comegou a receber convites para participar de exposicoes e foi
indicada ao Prémio PIPA:

Sim. Inlmeras tentativas. Saldes que ja enviei e nunca fui contemplada: Funarte
Conexdes, Video Brasil, Palacio das Artes Belo Horizonte, Copasa MG, Cemig
MG, Premio IPHAN arte e patriménio, Sala Contemporanea CCBB Rio de
Janeiro, CCSP. Fui contemplada no Arte Para, Rumos Itad, Novissimos IBEU [...].
Em resumo, sdo mais tentativas que acertos, porém venho percebendo uma
diminuicdo na minha disponibilidade para enviar para editais e a0 mesmo tempo
desde 2014 tem me ocorrido participar de mais exposicdes através de convites.

Entretanto, apesar das respostas revelarem que o0s editais sdo considerados
indispensaveis aos jovens artistas, esse formato de promocao e financiamento de préticas
artisticas ndo esta livre de criticas, mesmo por parte daqueles que sdo “obrigados” a lidar
com eles, para tornar visiveis suas praticas artisticas. A critica ao modelo dos editais pode

ser resumida pela resposta de Mateus, artista com onze anos de carreira:

Em geral ndo sou muito favoravel aos formatos [de] edital e saldes de arte, mas
sim, j& concorri a alguns deles. Entre os editais em que fui contemplado merecem
destaque: o Programa Rede Nacional Funarte Artes Visuais — 82 Edi¢do, 2012 (o
que sera deste edital na gestao interina do Michel Temer?), Prémio Edital Trocas
Contemporaneas — InteracGes artisticas regionais / Fase 10 Producdes Artisticas e
Funarte, 2013, Abre Alas 2015 (promovido pela galeria A Gentil Carioca, Rio de
Janeiro), [...] e fui indicado ao Prémio PIPA em 2014. Dos editais que concorri e
ndo fui contemplado (para os quais ja ndo tenho mais enviado material) cabe citar
0s programas de exposic¢des anuais do Centro Cultural S&do Paulo e do Pago das
Artes, e 0 Rumos Itad Cultural. Editais da Funarte e do ProAC S&o Paulo
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eventualmente tém me interessado.

Embora a discordancia com o modelo de editais de arte apareca com clareza somente na
resposta de Mateus, nota-se que a dependéncia das chamadas para exposicdes e
financiamento exige dos jovens artistas determinacdo e perseverancga, ano apds ano, no
inicio de carreira, até que aparecam 0s convites para expor seu trabalho. Observe-se ainda
que apesar de sua contrariedade ao modelo de editais, Mateus destaca iniUmeros para 0s quais
se inscreveu, ndo sendo selecionado em todos. J& Anderson, com 0 mesmo tempo de carreira
que Aline, declara so ter sido selecionado em um edital apds dez anos de carreira. Ja Aline
logrou ser selecionada em alguns editais e comecou a ser convidada para expor seus
trabalhos, independente de editais. Desta forma, pode-se dizer que os editais tém sido
fundamentais a construgcdo e manutencao de carreiras artisticas, ainda que também possam
ser alvo de critica. De todo modo, a primeira exposicdo de um artista (coletiva ou individual),
fomentada por editais assim como o convite para expor em museus, galerias ou outros

espacos expositivos sao momentos importantes na trajetéria dos jovens artistas.

6.5 Arte e Critica Institucional

Duas perguntas do questionario (anexo 1) foram inspiradas nos editais de inscri¢éo
da residéncia Red Bull Station, sdo elas: o que é ser um artista hoje? e, como ser um artista
hoje? Nas respostas a essas perguntas foi possivel observar (mais do que no item acima) as

criticas que os jovens artistas fazem as instituicdes de arte.

Diversos entrevistados insistiram na questao da “persisténcia”, como Francisca que
destacou que ser artista hoje é: “[...] lidar com todas as dificuldades do meio sem perder a
inquietacdo que te move para um caminho cheio de incertezas. Talvez isso sempre tenha sido
assim. Entdo acho que persistir € uma palavra que faz muito sentido quando penso em arte”;
ou Rafael que respondeu: “creio que é como sempre foi: uma profissao dificil, por se tratar
de algo muito subjetivo e que requer muita persisténcia por parte do artista”. A pergunta
sobre como ser artista hoje, também, trouxe retornos que seguem a mesma logica. Antdnia
respondeu que para ser artista hoje é preciso: “sorte, heranga ou muita ralagdo”; e ainda,
Eduardo que, com bom humor, disse: “rebolando”. Ter perseveranca, insistir ou “rebolar”

foram as respostas dadas pelos entrevistados ao relembrar as dificuldades e os obstaculos ao
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reconhecimento de seus trabalhos. Perseveranca, insisténcia e rebolado ndo sdo apenas
palavras, mas valores que guiam a conduta dos jovens artistas cujo trabalho continuado e
solitario caracteriza a busca de seu reconhecimento profissional. Um exemplo claro de
perseveranca é o de Anderson: “participei este ano do Abre Alas 12 d’A Gentil Carioca. Este
foi o primeiro edital para o qual fui aceito desde o inicio de minha producdo artistica, em

2006; que obteve, portanto, seu primeiro parecer favoravel apds dez anos de carreira.

No universo da arte, uma espécie de véu mascara o esforco despendido pelos artistas
na producdo e exibicdo de cada obra/acdo singular. Ao visitar uma exposic¢do de arte, o
espectador tem contato apenas com o trabalho pronto ou com o(a/x) artista realizando sua
performance. E isso que lhe interessa em seu momento de fruicdo, impedindo-o de
dimensionar os esforcos e dispéndios, tanto monetarios como emocionais, que estdo em jogo
na producdo e exibicdo de trabalhos artisticos. Ndo a toa, os entrevistados enfatizaram a
perseveranca e a insisténcia como valores indispensaveis no processo de construcdo de suas
carreiras, que ndo inclui apenas a inscri¢cdo em editais, como também processos dispendiosos

no momento de exibicdo de suas obras/acdes.

Outras entrevistas indicaram aspectos ainda mais concretos relativamente as
adversidades enfrentadas pelos jovens artistas. Ao ser questionada, sobre o que é ser uma

artista hoje, Marcia respondeu:

Depende. Por exemplo: se a pergunta for direcionada a um conjunto de
informacdes que definem o ser artista no Brasil, entdo, comega com a seguinte
constatacdo: o artista no Brasil s existe se viver na triade SP/RJ/BH. Todo o resto
é invisivel. Ele pode até fazer chover, ndo importa. Ele é invisivel.

Ou ser artista € estar conectado com as novas midias, ndo estar ligado a uma dnica
linguagem, ou seja, ndo se define hoje um artista por pintor, escultor, desenhista,
performer, video maker, fotografo... etc. O artista contemporaneo é aquele que
possui uma pesquisa (ranco académico da escola americana de artes visuais),
depois de Duchamp deixamos de ser modernos... Pesquisa é a alma do negdcio! O
academicismo tomou conta das artes visuais e ja faz algumas décadas. Um artista
precisa ser jovem, conceitual, desterritorializado, tem que citar Deleuze, Morin,
Didi Huberman, Guatarri e toda sorte de filosofos franceses contemporaneos. Caso
contrario, ndo é artista, ou até é, um pobre diabo arcaico e sem expressdo. Tem
que falar do EU, tem que dialogar com o atravessamento, com o entre (este Gltimo,
esta um pouco fora de moda). Tem que fazer residéncia, nem que seja em sua
prépria cidade, tem que se deslocar.

A resposta de Marcia define o perfil/modelo do jovem artista contemporaneo, apontando as
regras do jogo as quais deve se submeter para transitar no main stream do mundo artistico:

a necessidade de deslocamentos, a invisibilidade de artistas que ndo vivem em grandes
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centros urbanos, o papel da universidade, a pesquisa, a desterritorializacdo, o atravessamento
e a evocacdo de filosofos nos seus discursos. Sua resposta confirma os dados apresentados
nos dois capitulos anteriores, relativos a visibilidade dos artistas que vivem e trabalham no
Rio de Janeiro e em Sao Paulo, ¢ a “invisibilidade” dos que vivem fora desse circuito,
centrado no Sudeste brasileiro. Ainda segundo Marcia, ser artista hoje significa ter trés
opcodes: ingressar na universidade, ser um artista independente, vivendo de editais nacionais

e estrangeiros, ou trabalhar para o sistema e 0 mercado de arte:

Fora do eixo? Se for fora do eixo tem que ser professor (virar académico) fazer
mestrado, doutorado e pds-doutorado para dar aula e pdr o pdo na mesa. Ou vira
produtor, curador, designer, educador, consultor de arte, freela. Se for
independente consegue furar o sistema enviando as propostas para os editais
nacionais e internacionais. Para mim tem sido o Unico mecanismo que ainda é
razoavelmente capaz de sair do ciclo vicioso do mercado e sistema de arte.

A artista confirma a distingéo entre o ensino universitario e 0 mercado de arte. Porém na sua
resposta Marcia separa os “artistas-universitarios” dos “artistas independentes”, como duas
formas de fazer arte sem se submeter ao mercado e ao sistema de arte. Além disso, corrobora
a necessidade de atuacdo multipla dos artistas. Todavia, vale destacar que em relagcdo aos
dados obtidos, tanto o0 ingresso no ensino universitario como a necessidade de ser artistas-
etc, ndo parece ser uma especificidade dos artistas que estdo “fora do eixo”, pois mesmo
artistas que concentram suas atividades nas cidades do Rio de Janeiro e de S&o Paulo,
indicam o ensino superior como solucédo possivel para seguir carreira (ver também: BUENO,
2016), e, do mesmo modo, atuam em campos profissionais diferentes de sua préatica artistica,

com a finalidade de obter ganho financeiro para manter suas vidas e carreiras artisticas.

A entrevista com Carlos, artista com cinco anos de carreira, que vivia/vive e
trabalha/trabalhava na cidade do Rio de Janeiro, apresenta outra maneira de enfrentar as

dificuldades atuais do jovem artista:

Ser um artista hoje é, paradoxalmente, estar fora do foco da aten¢do do mundo da
arte contemporanea, o qual se baseia ndo na producéo de obras propriamente dita,
mas em sua circulacdo (exposicBes) e constante repasse (compra e venda). O
artista hoje é visto como uma espécie de fornecedor especializado, um produtor de
"material artistico” de luxo para uma engrenagem articulada por agentes
intermediarios -- e continua a sé-lo, ainda que esse material produzido, exposto e
vendido, seja sua propria "personalidade” (artista jovem, artista excéntrico, artista
engajado). No entanto, cabe aqui escolher entre a nostalgia e a estratégia: pois estar
longe do centro da cena é também uma forma de garantir-se uma margem de
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manobra rara em termos produtivos, e também de tomar riscos impossiveis para
outros agentes em posicdes institucionais de maior evidéncia. E possivel, por isso
mesmo, ser um artista hoje sem responder ao cliché do génio vanguardista (o qual
assumem, ndo raro, muitos curadores "independentes™), multiplicando as suas
esferas de producdo, plastica e critica, e movendo-se estrategicamente por
diferentes meios, circuitos e até mesmo papéis sociais.

Enquanto Marcia esta preocupada em manter distancia das injuncdes do mercado de arte,
Carlos assume que o artista, na atualidade, deve seguir seu proprio caminho, fugindo do
centro das aten¢des do mundo da arte. Estar longe “do centro da cena” nao significa excluir-
se do mundo artistico, porém usufruir desse lugar distanciado que faculta uma margem
especial para a producdo artistica. Na realidade, a critica de Marcia e Carlos ao modelo
imposto ao jovem artista da arte contemporanea, os leva a escolher estratégias que
possibilitam uma margem, ainda que estreita, de realizar seus projetos artisticos, apostando
na distin¢do (especificidade) que o afastamento possa dar ao seu trabalho. Quando Carlos
fala dos “riscos impossiveis para outros agentes em posigdes institucionais de maior
evidéncia”, parece indicar que apesar de ser critico a no¢do de artista de vanguarda,
considerando-a um cliché, sugere que 0s riscos, ao contrario, podem dar visibilidade ao seu
trabalho, chamando atenc¢do de outros profissionais do mundo da arte. Embora procure agir
contra 0 “cliché do génio vanguardista”, sua atuacdo critica ao sistema da arte pode ser
vantajosa ao seu trabalho artistico.

Respondendo a pergunta: como ser um artista hoje? Carlos prosseguiu:

Ser, ou melhor, atuar como artista hoje, supde uma reflexdo constante sobre o0 seu
préprio campo de trabalho. Reflexdo essa que muitas vezes supde uma interrupcao
momentanea da cadeia produtiva na qual se esta inserido (ou deseja inserir-se).
Trata-se, nesse momento de suspensdo da imagem do artista (inclusive para si
mesmo), de imaginar outras formas, ndo apenas de realizar sua propria "obra", mas
também outras formas de fazé-la circular e ser recebida pelo publico. Para que,
justamente, este possa deixar de ser um simples produtor de commodities para um
campo ja existente (inclusive para si mesmo), e possa tornar-se um articulador
ativo desse mesmo campo, sempre em construgdo. Para que exista, enfim, ndo em
detrimentos dos outros agentes (independéncia), nem em funcdo deles
(dependéncia), mas trabalhando com eles (interdependéncia).

Carlos é contundente: € preciso trabalhar com 0 mercado e ndo ser contrario a ele. Embora
critico ao sistema de arte e as imposi¢oes colocadas aos artistas, Carlos considera que para
entrar no universo da arte e obter visibilidade e legitimagdo por seu trabalho, precisa
trabalhar com o sistema artistico. Trata-se de uma interdependéncia necessaria ao campo da
arte como a outros da sociedade ocidental contemporanea. Compreende, portanto, que para
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um jovem artista ndo basta ser critico e buscar inovacgfes, hd um sistema articulado e
construido que o precede, e, neste sentido, é necessario dominar as regras deste universo
para trabalhar com elas, buscando o maximo de independéncia para seus projetos artisticos,
mas ndo esquecendo que para ser um artista legitimado pela esfera da arte, precisa da

chancela dos mais experientes (curadores, galeristas, artistas, colecionadores, entre outros).

Com quatro anos de carreira, Ana, tem posi¢do semelhante a de Carlos, criticando a

transformacéo do trabalho de arte em mercadoria:

O artista ¢ o agente que contextualiza, transforma e produz contetdo. E o
responsavel por novas leituras do mundo em que vivemos. Seu trabalho é
transformado em capital e por isso inserido totalmente em um processo mercantil
das artes. O artista se encontra em uma area cinzenta, lidando com as questdes da
criatividade e provendo ao mundo do capital o seu trabalho, tendo que lidar com
essas relagdes da maneira menos agressiva que for possivel.

Como artista € preciso pensar criticamente em como se posicionar em relacdo ao
mercado, sem abrir mdo do mesmo, porém de maneira em que o sistema néo se
torne exploratério. As iniciativas independentes e de artista sdo uma maneira mais
justa de se fazer o trabalho circular, feita por nés e para nés.

Na realidade, o mercado de arte une as dimens@es simbdlica e financeira de forma agressiva.
Ana considera que o artista deve procurar visibilizar sua carreira mediante iniciativas
independentes e menos agressivas. Cabe aqui falar sobre as “iniciativas independentes”?**,
também denominadas: “espagos independentes”, “espagos alternativos”, “espagos
autogestionados”, “espagos experimentais”, “centros culturais independentes” ¢ “artist-run
spaces” (NUNES, 2013, p. 14). Elas séo, em geral, instituicdes artisticas criadas e geridas
por artistas em parceria com outros profissionais ligados ao mundo da arte, como curadores
e produtores. S&o espacos voltados a criacdo artistica que buscam financiar praticas estéticas
sem ligacdo direta com instituicbes publicas ou instituigdes financeiras, constituindo um
modelo de negdcio, que ndo se volta a venda de obras, como as galerias. Neste sentido,
buscam outras alternativas para viabilizar a producdo e a circulagdo de artistas e
obras/proposicdes, através, por exemplo, de parcerias com fundos e redes de intercambio

que permitem a realizacéo de residéncias artisticas?® ou de empreendimentos voltados & area

234 Os espacos independentes de arte sdo tema do livro Espagos Auténomos de Arte Contemporanea (2013), de
Kamilla Nunes, que é uma das poucas publica¢es sobre o tema no Brasil e busca trazer um historico acerca
destas iniciativas no pais retornando aos anos de 1960 e criando um mapeamento dos espagos existentes no
Brasil na primeira década do século XXI.

235 No Rio de Janeiro, um espaco independente que promove residéncias artisticas através de parcerias com
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artistico-alimenticia e/ou produzindo festas e cursos livres que sdo pagos e geram receitas
utilizadas para a gestdo dos espacos independentes?®®. Contudo, ¢ importante ressaltar que
mesmo sendo denominados espagos “independentes”, estas instituigdes sao parte do sistema
da arte e dialogam com as regras deste universo. Se ha exposi¢cdes em tais espacos, por
exemplo, sdo exposicdes de obras de artistas, ou organizadas por curadores, reconhecidos e
legitimados no mundo da arte, caso contrério, tais espacos dificilmente angariariam o
publico, sobretudo, o especializado em arte. Ou seja, seu sucesso esta atrelado ao
reconhecimento pelos pares do universo da arte e ao crivo da qualidade artistica. Nao deixam
de ser um modelo diferente de negdcio, mas que se submete as regras estabelecidas pelo/no
circuito da arte. Independentes na denominacdo e financeiramente, esses espagos séo,
entretanto, dependentes de regras do sistema artistico, que contribui para a sua legitimidade

(e vice-versa).

E possivel dizer que os jovens artistas entrevistados nesta pesquisa conhecem o lugar
que ocupam no universo da arte. Sua critica as instituicdes artisticas, sobretudo, ao viés
financeiro, de comercializacdo da arte, ndo impede seu envolvimento nem a realizacdo de
seus projetos. Tal postura, no entanto, € comum as geracdes mais jovens na abertura de seus
caminhos e usos de estratégias para lidar com as regras estabelecidas, sendo ela destacada
na literatura sociolégica (BOURDIEU, 1983; MANNHEIM, 1983). Efetivamente, seja
participando de editais (mesmo quando ndo querem), criando “iniciativas independentes” ou
optando pela carreira universitaria, 0s jovens artistas entrevistados conhecem as regras do
jogo. Com elas/contra elas/ou a partir delas desenvolvem estratégias de sobrevivéncia,
criando as condigOes para produzir suas obras/proposicdes e obter seu reconhecimento
no/pelo mundo da arte.

6.6 Arte e Discurso

E possivel ainda tratar do discurso nas obras/propostas de arte, a partir das

entrevistas concedidas pelos artistas. Ao perguntar sobre seu papel especifico e como ser

fundos internacionais é o Despina, localizado na regido central da cidade. O Despina ja realizou projetos em
parceria com a Central Saint Martins — University of the Arts London, Diagonale e Arts Council de Montreal,
Fruitmarket Gallery (Edimburgo) e British Council, e € membro da rede de parceiros do Prince Claus Fund.
2% Na cidade do Rio de Janeiro, um espaco independente de arte que exemplifica tal modelo de negécios, é o
Espacgo Saracura, localizado na regido central da cidade, neste espaco ocorrem exposicdes, cursos livres e
oficinais, em que a coletividade parece ser o mote e o0 objetivo do empreendimento.
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artista hoje, um conjunto de respostas abarcou o que aqui chamo de discurso na arte. Através
de suas proposicdes estéticas, ao longo da historia®®’, artistas comentam/criticam/divulgam
dramas/conquistas sociais, politicos(as), econémicos(as) e culturais. Um processo que
transforma questBes sociais em discursos artisticos, veiculados por obras/proposicdes
estéticas. Segundo Nathalie Heinich, este processo teria ganhado forga sobretudo com o
advento da arte contemporanea e para a autora: “[...] o discurso sobre a obra se tornou parte
da proposta artistica” (2014a, p. 379). As declaracdes dos artistas entrevistados evidenciam

0 quanto discurso esta presente em seus trabalhos e praticas artisticas.

“Nao pensar tanto no suporte, mas sim nos conteudos/problematicas da sua
observacdo do mundo”, respondeu Fabio ao ser perguntado sobre como ser artista hoje,
enguanto Raimundo, respondeu: “Buscar dar conta (ou nao dar conta) de questdes sociais e
politicas. Tomar para si as historias vividas do cotidiano e transpor isso em arte [...]”, €
Maria, seguindo o mesmo caminho, disse: “Acredito que estando inserido e atento a
realidade e as questdes sociais e politicas do seu pais e do mundo. Percebendo, com certa
delicadeza, as sutilezas da vida social que se fazem no ‘entre’ dos acontecimentos, relacoes
sociais e individuos. Assim, é possivel dar forma a uma poética como um propositor e
construtor de significados por meio da arte contemporanea”. As respostas de Fabio,
Raimundo e Maria relacionam o ser artista com a pesquisa e reelaboracdo de questdes sociais
cotidianas, politicas, econdmicas e culturais em seus trabalhos artisticos. Ser artista
permitiria a transposicdo de questdes sociais em trabalhos de arte, chamando a atencdo para
os discursos correntes na sociedade. Neste sentido, essas respostas revelam o que se
compreende como discursos nas obras/propostas de arte. A escolha de materiais (tintas,
gesso, roupas etc.) para a construgdo de suas obras/proposi¢fes ndo aparece nas respostas
dadas, como sendo importante para 0s(as/xs) artistas, mas, sim as questdes politicas e sociais

a serem incorporadas em seus trabalhos.

A politizacdo da esfera publica, com a veiculagdo de discursos politicos acerca de
minorias sociais e problemas sociais, foi assunto do artigo Arte e Politica: A Consolidagao
da Arte como Agente na Esfera Publica (2017), escrito pelo autor em parceria com Ana
Accorsi Miranda e Sabrina Parracho Sant’anna. Através da analise de exposi¢des como a 312

Bienal de Sdo Paulo, realizada em 2014, foi possivel constatar a aproximacéo entre as esferas

237 Exemplo historico, neste sentido, é Guernica, quadro de Pablo Picasso, pintado em 1937, que se propunha
um manifesto contra a Guerra Civil Espanhola apds o bombardeio a cidade de Guernica, na Espanha, em abril
de 1937.
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da arte e da politica. Sobre a 312 Bienal de S&o Paulo,

De acordo com analise qualitativa em etnografia da exposicdo e analise do
catalogo da mostra, mais de 50% das obras exibidas faziam referéncia explicita a
temas presentes no dominio da negociacao politica da esfera pablica. Os conflitos
que envolvem racismo, machismo, gentrificacgdo e homofobia estdo entre as
praticas sociais questionadas por meio dos trabalhos apresentados. Do mesmo
modo, muitas das demandas sociais apresentadas pelos manifestantes brasileiros
de junho de 2013 também serviram de inspiracao para os debates estético-politicos
da 31a Bienal; dos controversos blackblocs, trazidos pela obra N&o é sobre
sapatos, de Gabriel Mascaro, as questes de género, que ganharam visibilidade,
nesse caso, por exemplo, mediante Linha da Vida/Museu Travesti do Peru, de
Giuseppe Campuzano (SANT’ANNA, MARCONDES e MIRANDA, 2017, p.
834).

Os discursos presentes nos trabalhos dos artistas naquela ocasido refor¢cavam a ideia de uma
politizacédo da arte em tempos de arte contemporanea. As respostas dos artistas entrevistados
para esta pesquisa igualmente indicam este caminho; Raimundo, respondeu que ser artista
hoje é: “buscar dar conta (ou ndo dar conta) de questdes sociais e politicas. Tomar para si as
historias vividas do cotidiano e transpor isso em arte [...]”. Assim, questdes sociais sdo

apropriadas e transformadas em discursos/manifestos artistico-politicos.

Ao tratar do modelo/perfil do jovem artista contemporaneo, um dos entrevistados,

José, artista “desde a infancia”, ressaltou a necessidade de aproximagao entre arte e politica:

Ser um artista hoje é algo que entendo ser proximo a um fazer arte e politica.
Entendendo a arte enquanto um processo e uma convivéncia com um exercicio da
polémica acerca das configuracdes da vida em sociedade, seus novos recortes e as
novas regras que as sustentam. Entendo um artista enquanto um sujeito numa
atividade politica, observando que: “a resisténcia da obra ndo € o socorro que a
arte presta a politica. Ela ndo é a imitagdo ou antecipagdo da politica pela arte, mas
propriamente a identidade de ambas. A arte € politica” (Ranciere).

A resposta de José indica que o afazer artistico € compreendido de modo alargado, ndo sendo
somente algo produzido para trazer fruicdo estética e demonstrar “beleza” ou “feiura”,
apelando somente aos sentidos humanos, ndo se trata de uma questdo de “gosto”. O afazer
artistico seria uma forma de pensamento responsavel por veicular questbes sociais
prementes, sobretudo, a grupos sociais minoritarios e/ou para criticar politicas de governo
ou mesmo de Estado. E, neste sentido, viavel dizer que esses discursos nas obras/propostas
de arte atribuem aos artistas a tarefa de abrir as portas da arte para que a sociedade,

representada pelo pablico, possa travar contato com questdes “invisiveis” do cotidiano na
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vida societéria. Através de trabalhos sobre as minorias como também de membros das
minorias sobre as questdes dos grupos minoritarios de que fazem parte, minorias politico-
sociais sdo levadas as paredes de museus, galerias e demais espacos tomados como
expositivos pelas obras/proposicdes estéticas produzidas no ambito da arte contemporanea.

Outro aspecto desta necessidade discursiva, aparece na resposta de Marcia,

comentada no item anterior:

[...] O artista contemporaneo é aquele que possui uma pesquisa (ranco académico
da escola americana de artes visuais), depois de Duchamp deixamos de ser
modernos... Pesquisa é a alma do negdcio! O academicismo tomou conta das artes
visuais e ja faz algumas décadas. Um artista precisa ser jovem, conceitual,
desterritorializado, tem que citar Deleuze, Morin, Didi Huberman, Guatarri e toda
sorte de fildsofos franceses contemporéneos. Caso contrério, nao é artista, ou até
é, um pobre diabo arcaico e sem expressao [...].

Marcia fala da aproximacdo entre a arte e a universidade como uma opc¢do dos jovens
artistas. No entanto, com ironia diz que para ser artista atualmente: “[...] tem que citar
Deleuze, Morin, Didi Huberman, Guatarri e toda sorte de filésofos franceses
contemporaneos”. Diferente de José, que trata de uma necessaria politizacdo da arte, Marcia
fala da necessidade de os artistas referenciarem autores académicos em suas argumentagoes
orais e trabalhos artisticos. Nota-se que Marcia toma este aspecto como negativo, entretanto,
é cada vez maior a presenca dos artistas contemporaneos no ambito universitario que fazem
referéncias a fildsofos, historiadores, socidlogos, antropélogos, bidlogos entre outros.
Observa-se, deste modo, que € comum que artistas contemporaneos produzam obras/acdes
com forte teor politico e/ou tedrico-académico, apropriando-se e reproduzindo questdes
sociais/politicas para transforma-las em discursos estéticos apresentados por meio de seus
trabalhos artisticos.

Os discursos no ambito da arte ndo estdo, desta forma, exclusivamente sob o poder
de criticos de arte, jornalistas culturais e curadores de exposi¢Oes, mas presentes no interior
das proprias obras/proposicoes. Os discursos séo, efetivamente, constitutivos dos trabalhos

artisticos.

As entrevistas analisadas nesse capitulo estdo conectadas com o contexto de
mudancas provocadas pelo advento da chamada arte contemporanea. Os artistas lutam pelo

reconhecimento de seu trabalho no atual universo da arte, disputando posicGes em
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instituicdes e concorrendo com seus pares para alcancar a legitimidade desejada. A analise
de suas falas ndo desconsidera esse lugar de disputa em que se encontram, em rela¢éo aos
seus pares e as instituicGes artisticas, a fim de obterem reconhecimento profissional, afinal:
“o discurso ndo € simplesmente aquilo que traduz as lutas ou os sistemas de dominacao, mas
aquilo por que, pelo que se luta, o poder do qual nos queremos apoderar” (FOUCAULT,
1999, p. 10). Ao senso comum tudo se passa como se na arte houvesse grande liberdade de
acao e que tudo e qualquer coisa poderia ser concebida e praticada, como se ndo houvesse
regras para conduzir os comportamentos, os discursos e as acdes dos individuos atuantes no
interior do universo da arte. Ao mesmo tempo, os discursos e as agdes contribuem para a
manutenc¢do dos regimentos que orientam as praticas no mundo da arte. Essas sdo questdes
fundamentais a anéalise socioldgica da arte e que ndo podem ser perdidas de vista aqui
(BECKER, 2008; BOURDIEU, 1983, 1992, 1996, 2011; ELIAS, 1994; HEINICH, 2008,
2014a, 2014b; QUEMIN, 2013, 2015, 2016).

Neste sentido, as respostas apresentadas ao longo deste capitulo, mostram como
pensam os jovens artistas acerca de si e do universo de regras da arte contemporanea, bem
como elucida as dificuldades que sentem e as estratégias que elegem a fim de obter
visibilidade, legitimac&o e reconhecimento. Através das entrevistas foi possivel perceber?3:
1) que o tempo de carreira, embora seja controverso, é importante para a caracterizacdo dos
jovens artistas, fato que pode estar relacionado a questdo do novo na arte, abordada no
capitulo 8; 2) como a mudanca da denominacao profissional de artista plastico(a) para artista
visual, ocorre em virtude de mudancas historicas atreladas ao nascimento da arte
contemporanea, que altera modos de fazer/compreender/fruir obras/proposicOes de arte; 3)
0S meios que os entrevistados encontram para prover seu sustento e manter e suas praticas
artisticas enquanto ndo conseguem se manter apenas do afazer artistico; 4) a fina relacdo
entre a participacdo em editais, o ensino universitario e a localizagdo geogréafica com as
estratégias escolhidas pelos jovens artistas em seu caminho em busca de legitimacéo; 5) as
formas de enfrentamento e comunhao, as estratégias, encontradas pelos artistas para lidar
com o que entendem como sendo dificuldades trazidas pelo mercado (financeiro) da arte; e,

6) como os discursos sdo fundamentais em tempos de arte contemporanea.

Nos proximos capitulos, serdo examinadas outras estratégias dos jovens artistas para

238 Optou-se por trazer algumas das respostas dos entrevistados e ndo as respostas oferecidas por cada um deles.
Cabe dizer, neste sentido, que as entrevistas eleitas para compor este capitulo representam questdes que
aparecem em todas as respostas dos artistas, sendo aqui apresentada uma compilacdo de tais questdes.
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alcancar sua legitimacdo. Além disso, investiga-se como 0s jovens artistas importam as
instituicOes artisticas e a outros profissionais das artes, como criticos de arte e curadores de

exposicoes.
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| Parte 111

Na parte | deste trabalho, apresentei os jovens artistas através de suas obras, das
linguagens que adotam, do uso ou ndo uso de determinados materiais, e as questdes artisticas
e sociais com que dialogam. J& na parte Il, através dos editais para a participacdo em
exposicoes coletivas, em residéncias artisticas e de um prémio, todos voltados a apresentacdo
de artistas emergentes, busquei apontar as regras do universo da arte (em termos
institucionais) com que precisam lidar a fim de obterem reconhecimento e legitimidade;
além disso, através das analises dos catalogos de tais exposicOes, residéncias e prémio foi
possivel construir o perfil dos jovens artistas que sdo, presentemente, por eles
selecionados/recrutados; por fim, foi possivel entrevistar 37 artistas que foram selecionados
por tais editais com a finalidade de compreender como entendem sua pratica artistica e suas
estratégias para lidar com o conjunto de regras da arte no processo de construcao de suas

carreiras.

Na parte Il1, prossigo com a andlise das estratégias dos esforcos empreendidos pelos
jovens artistas para se fazerem (re)conhecer no mundo da arte. No entanto, as estratégias
que apresento aqui ndo sdo as mesmas. N&o se trata mais de inscrigdes em editais, prémios
ou residéncias, mas de contatos face-a-face que contribuem para a formacao de uma rede de
apoio. E possivel argumentar que, geralmente, um dos objetivos desses jovens artistas é
passar da condicédo de inscritos e selecionados para a condicao de convidados para exibirem
seus trabalhos e, eventualmente, serem representados por uma galeria. O que importa neste
momento é saber onde e como circulam os jovens artistas em busca de reconhecimento e
legitimagdo que assegurem sua carreira. Destarte, os capitulos a seguir apresentam e
analisam outras estratégias empreendidas pelos jovens artistas a fim de construirem suas
carreiras. Acdes e iniciativas que ndo dizem respeito ao envio de projetos, cartas e imagens
para inscricdes em editais que viabilizam exposi¢des, mas aquelas que envolvem interacGes
cotidianas, face-a-face (capitulo 7). Além disso, o interesse institucional pelos jovens
artistas sera abordado a fim de compreender qual € a importancia destes artistas para o

universo da arte, um interesse que parece atrelado a no¢éo de novidade (capitulo 8).
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| Capitulo 7 — Outras Estratégias de Ser (Visto)

Pergunta - Como ser artista hoje?

Resposta de Camila® - Ter rotinas e métodos que levam a produgdes. Expor-se a miltiplas
situacdes e ideias contrastantes. Conhecer pessoas de diversas atuagdes, saber ativa-las quando
necessario. Manter relacdes duradouras com diversos profissionais. Ter a certeza de que ambos

ganham material ou simbolicamente quando ha colaboracdo. Saber se organizar, racionalizar, no
mesmo grau de saber ndo ter culpa de ter absoluta liberdade e loucura.

Resposta de Anderson®® - (...) Expor e vender a produco é mais dificil. O caminho se assemelha
muitas vezes ao corpo a corpo que toda a classe artistica (atores, cineastas, dramaturgos)
eventualmente realiza. Participar dos vernissages, coquetéis, aberturas institucionais etc. ajuda a
conhecer gente que opera nas areas realizadores dos eventos de arte na cidade.

No capitulo anterior analisei as entrevistas realizadas com o0s jovens artistas
focalizados nesta pesquisa. Entre as respostas para a pergunta: “como ser artista hoje?”,
destaquei as de Camila e Anderson, porqué evidenciam, a meu ver, uma questao fundamental
a construcdo e a manutencdo de carreiras artisticas: a necessidade de se fazer conhecer e criar
uma rede de contatos que incremente a circulacdo dos jovens artistas no universo da arte.
Percebo que para que um individuo obtenha legitimacgdo enquanto artista ndo basta ter uma
producdo artistica em sua casa ou no atelié, fora de paredes institucionais e das vistas de um
publico andnimo. E preciso participar de exposicdes, uma vez que uma carreira artistica se
realiza no contato com institui¢cbes, que tornam possivel a exibicdo trabalhos de arte, e
oferecem condicOes para o contato imprescindivel com o publico que apreciara
(positivamente ou ndo) as obras/praticas artisticas. Como assinalado anteriormente, 0s
editais para a realizacdo de exposicOes coletivas, residéncias artisticas ou prémios voltados
a jovens artistas sdo oportunidades para tornar conhecida uma producdo estética (capitulos
4 e 5). Todavia, a exposicdo de uma obra/pratica artistica, uma Unica vez, em uma mostra
coletiva com mais 10, 20 ou 30 jovens artistas ndo garante, por si S0, que o(a/x) artista seja
convidado(a/x) a expor em outros lugares, a vender seu trabalho (ou o registro dele) a

colecionadores ou receber convite de galeristas para representa-lo(a/x) no mercado de arte.

239 Camila, nome atribuido a uma das artistas entrevistadas para esta pesquisa, tinha 29 anos, dez anos de
carreira, vivia e trabalhava na regido Sudeste do Brasil, a época das entrevistas.

240 Anderson, nome atribuido a outro artista entrevistado. Tinha 30 anos, dez anos de carreira, vivia e trabalhava
na regido Sudeste do Brasil, a época das entrevistas.
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A construcdo de uma rede de contatos € condi¢do sem a qual muito dificilmente um(a/x)
artista faz conhecer a si e seu trabalho.

Partindo desta percepcao, este capitulo apresenta e analisa outras estratégias/modos
de atuacdo dos jovens artistas com a finalidade de serem reconhecidos e legitimados no/pelo
mundo da arte. N&o se trata mais de inscricGes em editais de exposicdes, residéncias ou de
prémios, mas de contatos face-a-face que contribuem para a formacéo de uma rede de apoio.
Os jovens artistas passam da condicéo de inscritos e selecionados para a de convidados para
exibirem seus trabalhos e possivelmente obter uma representacdo em galerias de arte. Com
objetivo de mostrar essas estratégias dos artistas, o presente capitulo, colocara em foco trés
espacos/situacOes: 0s vernissages, os ateliés de artistas consagrados e os cursos livres e
académicos. Além disso, busco compreender como se da a circulacdo dos jovens artistas
pelo mundo da arte, através da analise de alguns curriculos de artistas entrevistados para esta

pesquisa. Para tanto, algumas notas metodoldgicas se fazem necessérias.

7.1 Interacdo e Interdependéncia

“Nenhum homem ¢ uma ilha”, afirmou o poeta britanico John Donne no século XVII;
uma frase que se tornou parte do senso comum, e que nos estudos sociolégicos e
antropolégicos é uma questdo nevralgica. Seja em estudos macro, que enfocam sociedades,
ou micro, que focalizam grupos ou individuos, num caso ou no outro, os individuos ndo
estdo so6s. Para alguns teoricos, os individuos constroem, obedecem e/ou mantém
coletivamente as regras sociais. Ja para outros estudiosos, por mais que realizem analises
ditas individualistas, os individuos necessitam lidar com outros individuos, grupos e com a
sociedade como um todo. A relacéo entre individuos e entre individuos e sociedade &, de
fato, central nas analises que partem dos pressupostos consolidados pelos estudos em

ciéncias sociais.

Deste modo, a variedade de possibilidades analiticas faz necessaria a explicitacao
dos preceitos tedrico-metodologicos aqui utilizados. A fim de tratar da relagdo entre
individuos e entre individuos e sociedade busco inspiracdo nos ensinamentos de Georg
Simmel (1958-1918), pensador alemdo que dialogou com distintos campos do saber: a
filosofia, a sociologia, a estética, a psicologia e a arte, formulando novas modalidades para

a analise da vida social. Deste modo, duas nogdes simmelianas sdo neste momento
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importantes: a de interacao, que trata das relagdes sempre implicando trocas reciprocas, e a
de sociagdo, que diz respeito ao fato de os individuos estarem relacionados num fluxo

incessante de trocas reciprocas, e que leva Simmel a definir:

[...] a sociedade, cuja vida se realiza num fluxo incessante, significa sempre que
os individuos estéo ligados uns aos outros pela influéncia muitua que exercem entre
si e pela determinacdo reciproca que exercem uns sobre o0s outros. A sociedade é
também algo funcional, algo que os individuos fazem e sofrem ao mesmo tempo
(2006, p. 17-18).

Sociagdo e interacdo sdo conceitos através dos quais Simmel ensina que a matéria da
sociologia ndo deveria incidir sobre individuos isolados, mas sobre construcdes elaboradas
por meio de sinteses intelectuais que permitiriam a compreensao do todo social (sociedade)
em relacdo com suas partes (individuos). Ao autor, a sociedade se da, portanto, através da
interdependéncia entre individuos, que em conjunto formam a unidade a que chamamos
sociedade. Estes conceitos tornam o autor alemdo importante a esse estudo, pois a partir de
seus ensinamentos é possivel perceber os efeitos das influéncias que os individuos exercem

uns sobre 0s outros.

Ainda de acordo com Simmel,

Os lagos de associag¢do entre os homens sdo incessantemente feitos e desfeitos,
para que entdo sejam refeitos, constituindo uma fluidez e uma pulsacdo que atam
os individuos mesmo quando ndo atingem a forma de organizagdes. Que 0s seres
humanos troquem olhares e que sejam ciumentos, que se correspondam por cartas
ou que almocem juntos, que parecam simpaticos ou antipaticos uns aos outros para
além de qualquer interesse aparente, que a gratidao pelo gesto altruista crie um
laco indissolivel, que um pergunte ao outro pelo caminho certo para se chegar a
um determinado lugar, e que um se vista e se embeleze para o outro — todas essas
milhares de relacGes, cujos exemplos citados foram escolhidos ao acaso, séo
praticadas de pessoa a pessoa e nos unem ininterruptamente, sejam elas
momentaneas ou duradouras, conscientes ou inconscientes, inconsequentes ou
consequentes. Nelas encontramos a reciprocidade entre 0s elementos que
carregam consigo todo o vigor e a elasticidade, toda a variedade policromética e a
unidade da vida social tdo clara e tdo misteriosa (SIMMEL, 2006, p. 16-17).

Uma interacéo que é capaz de criar unidades mais duradouras, grupos e sociedades, esse é
fundamentalmente o ponto da teoria simmeliana que mais inspira esta pesquisa. Isto porque,
como demarcado também pelos entrevistados dessa pesquisa, 0 contato face-a-face, essa

interacdo que se da em encontros agendados ou ao acaso, é imprescindivel a construcéo de



213

carreiras artisticas?*! e da unidade social a que chamo universo da arte. Deste ponto em

diante, o termo interacéo correspondera ao efeito das trocas reciprocas entre individuos.

Vale, contudo, ainda destacar outro autor, Erving Goffman (1922-1982), pesquisador
de origem canadense que fundamentou analise microssociologica através de uma metafora
teatral. Seu livro A Representacdo do Eu na Vida Cotidiana (2007), é chave para se pensar
processos de interagdo face-a-face entre atores sociais. Goffman se deixou inspirar pela
sociologia simmeliana e, assim como o autor aleméo, trata da interagdo como um processo
de troca reciproca entre individuos, ou em seu vocabulario, atores sociais. Deste modo,
Goffman coloca os individuos em posi¢des de negociacdo e compreensao de hierarquias e
papéis sociais desempenhados por si e pelos demais atores sociais, sua plateia. Por meio da
interacdo, os individuos exercitam sua melhor representacdo, gerenciando as impressdes
que serdo estabelecidas pelo contato face-a-face, para alcancar objetivos formulados
previamente, seja consciente ou inconscientemente. Sua formulacéo tedrica traz a tona as
multiplas possibilidades de apresentacdo do Eu de diferentes atores sociais, tornando claro
que, consciente ou inconscientemente, os atores sociais atuam de acordo com cddigos e
linguagens que, geralmente, estdo de acordo com os papéis que desempenham, ou buscam

desempenhar. Como disse Goffman:

Uma condicdo, uma posi¢do ou um lugar social ndo sdo coisas materiais que sdo
possuidas e, em seguida, exibidas; sdo um modelo de conduta apropriada,
coerente, adequada e bem articulada. Representando com facilidade ou falta de
jeito, com consciéncia ou ndo, com malicia ou boa-fé, nem por isso deixa de ser
algo que deva ser encenado e retratado e que precise ser realizado (2007, p. 74).

Partindo do entendimento de que o universo da arte possui regras a serem seguidas, mantidas
e retransmitidas, acredito que Goffman e seu modelo analitico contribuem para a
compreensdo dos papéis que 0s jovens artistas desempenham com vistas a sua legitimagédo
pelo universo da arte. Modos de conduta que, como discutirei ao longo deste capitulo,

ocorrem em interacdes face-a-face.

Apbs explicitar os modelos tedricos e metodoldgicos com que dialogo, dou inicio

com a importancia das interagOes face-a-face nos vernissages, para em seguida discutir o

241 Me refiro a carreiras artisticas e ndo somente a carreiras de jovens artistas, pois em outra ocasido curadores
e criticos de arte foram objeto de minha investigacéo e naquele momento, como agora, insisto na defesa de que
as interacOes face-a-face sdo imprescindiveis para a construcdo, consolidacdo e manutencao de carreiras no
interior do universo da arte.
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papel de ateliés coletivos e dos ateliés de artistas consagrados na construcao de carreiras de
jovens artistas e, por fim, focalizo o tipo de interagdo que ocorre nos espacos dos cursos

livres e académicos.

7.1.1 Sobre o Papel dos Vernissages

GOO(}&% vernissage A= 4 Q HEH + ) .%t

Todas  Imagens  Noticias  Maps  Shopping  Mais  Configuracdes  Ferramentas Ver itens salvos  SafeSearch

Imagem 3: Print Screen dos resultados da busca de imagens acerca do termo vernissage. Resultados
apresentados pelo site de pesquisas Google*2.

Ao pesquisar imagens referentes ao termo vernissage no site de pesquisas Google,
observam-se inumeras fotografias de pessoas em exposicdes de arte, confraternizando,
sorrindo ou com ar de seriedade, empunhando copos com toda sorte de bebidas, deliciando-
se com comidas as mais variadas possiveis, conversando entre si e/ou, ainda, sozinhas ou em
pequenos grupos posicionados frente a trabalhos de arte. E possivel encontrar o mesmo tipo
de imagem quando a pesquisa é referente aos termos: art opening e abertura de exposicao,
sinbnimos do termo francés, cunhado quando exposicdes eram abertas ao publico e onde,
muitas vezes, as pinturas expostas ainda exalavam forte cheiro de verniz. Do envernizamento
das pinturas, surgiu o vernissage, eventos que marcam a inauguracdo de uma mostra de arte
ao publico. Em outra ocasido (MARCONDES, 2014b), os vernissages foram foco de minha

242 Disponivel em:

<https://www.google.com.br/search?g=vernissage&source=Inms&thm=isch&sa=X &ved=0ahUKEwjV -
sjx8JTYAhWJIS5AKHAB6AEWQ_AUICigB >. Acesso em 19 de dezembro de 2017.
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atencdo, quando, ainda em inicio desta pesquisa, comecei a indagar se as inauguracoes de
exposicbes ndo significavam mais do que apenas comemoracdes. Tratando-se de
possibilidades de encontro entre os mais variados profissionais e aspirantes a profissionais
do universo artistico (artistas, curadores de exposi¢cOes, colecionadores, criticos de arte,
jornalistas culturais, estudantes e professores de arte, entre outros), ndo seriam 0s
vernissages ocasides de trabalho, justamente, por esse potencial de conexdo entre diferentes

atores especializados (e ainda se especializando) em artes?

Em O Que Representam os Vernissages? (MARCONDES, 2014b), foi possivel
constatar que ha, de fato, um imperativo. Aos individuos que trabalham no universo da arte
€ necessario frequentar vernissages, mesmo se nao tiverem vontade de fazé-lo. Digo isto,
porgue ndo poucas vezes, durante a pesquisa, me deparei com diferentes profissionais das
artes visuais (de jovens artistas a artistas consagrados, entre outros) que diziam “nédo gostar”
de comparecer a esses eventos, mas que inevitavelmente o faziam. Mas por qué? Pelo fato
de estas ocasifes serem fundamentais para todos aqueles que partilham das regras que

comandam o mundo da arte. Desta maneira,

Nao ha “maquiavelismos”, ha individuos em interagdo, buscando manter ou
construir sua legitimidade em uma esfera que exige que eles vao a esses eventos,
pois neles eles realizam parte de seu trabalho, que ndo se da apenas em ateliés,
escritorios, universidades, museus, galerias etc. A ldgica que sustenta esse
universo se da a partir de todos os seus elementos em relagdo. E 0 que € o
vernissage? E 0 momento em que todas as categorias sociais que formam o campo
artistico estdo em interagdo. Dessa maneira, a pergunta “O que representam os
vernissages?”, pode ser dada a seguinte resposta: eles representam o momento em
que se realiza parte do trabalho que move a esfera da arte (MARCONDES, 2014b,
p. 81)

Focando a atencdo sobre os jovens artistas, é importante retomar as falas de Camila
e Anderson gque abrem este capitulo e mostram, sobretudo a resposta oferecida por Anderson,
a necessidade de frequentar vernissages a fim de conhecer outros individuos que podem
colaborar em suas carreiras, convidando-os, por exemplo, a participarem de novas

exposicoes.

Pode-se dizer, por conseguinte, que ir a vernissages faz parte de uma agenda de
trabalho semanal dos jovens artistas, estejam ou ndo exibindo seus trabalhos em tais mostras.
No caso de estarem exibindo seus trabalhos, como argumentei no artigo acima referido, trata-

se de uma situacdo ambigua para o(a/x) artista, em que caminham lado a lado: um sentimento
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de contentamento e um sentimento de tensdo. De um lado, por estarem exibindo suas obras,
elas ganham publico, fato que corrobora a existéncia de sua carreira — ndo se possui uma
carreira artistica sem a exposicao de obras a um publico. De outro, justamente por suas obras
serem foco de atencdo, por exemplo, hd preocupacdo com 0s ajuizamentos que podem ser
feitos acerca de suas criag@es (sobre as técnicas, as linguagens e/ou os discursos veiculados
pelos trabalhos), pois nenhum artista esta isento de criticas positivas e negativas em relacdo

aos trabalhos que colocam no mundo.

Durante esta pesquisa, compareci a um vernissage oferecido por uma instituicdo
carioca, que contava com a abertura de trés exposicoes simultaneamente, sendo uma delas
uma mostra individual com obras de um jovem artista. Ao chegar no evento em questéo,
cerca de duas horas ap0s o seu inicio, simplesmente, era impossivel encontrar o jovem
artista. O curador da mostra e outros jovens artistas amigos do artista “desaparecido”,
preocupavam-se com seu paradeiro e o ocorrido se tornou o foco das atengdes: onde estaria
0 artista em questdo? Todos perguntavam, até que outro personagem deste episddio chegou
a conclusdo que pareceu mais plausivel: ele havia se retirado por conta de sua timidez.
Efetivamente, ndo posso assegurar que esta tenha sido a motivacdo de sua auséncia na
segunda parte do evento, mas caso tenha sido, pode-se dizer que: a ele foi impossivel estar
na mostra e receber elogios ou criticas negativas — fato que, alias, ndo se daria em sua
presenca, ja que a etiqueta que figura neste universo ndo permitiria que alguém o criticasse
pessoalmente no dia da abertura de sua exposicdo, neste caso, possivelmente, o critico seria
mais criticado do que o artista. Seja como for, de fato, exibir publicamente seus trabalhos e
ver diferentes individuos encarando suas obras/praticas artisticas, requer autocontrole e a
representacdo do papel do artista: aquele que podendo comparecer, estara presente na mostra
para, em geral, receber cumprimentos acerca de suas criag0es e, quem sabe, lograr novos
convites profissionais. Os vernissages sdo, aos artistas que estdo exibindo suas obras, uma
situagdo de apresentacdo de si e seus trabalhos. Um momento que exige o que Erving
Goffman (2007) chamaria de representacao para a plateia. As regras da boa conduta exigem
que os artistas controlem a situacéo ao seu redor: conversando com o maximo possivel de
atores sociais presentes, conhecidos ou ndo, que poderdo (ou ndo) lhe garantir novos contatos

e oportunidades de trabalho, imediatamente ou futuramente.

E interessante retomar uma quest&o acima mencionada, relativa as criticas negativas
que podem séo feitas sobre exposicdes, obras, artistas, curadores e demais atores sociais da

arte. Com o advento de novas tecnologias, que possibilitam contatos imediatos via
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mensagens de celular, € comum que artistas e demais profissionais da arte troquem
mensagens instantaneas, criticando negativamente exposicOes, obras, artistas, curadores e
instituicGes. Tornou-se usual a criacdo de videos (popularmente chamados de GIF’s) e
fotografias (conhecidas por memes) que trazem frases supostamente engracadas, mas que,
tomando a ironia como recurso, criticam negativamente outros atores sociais da arte. Assim,
ndo é raro que tais individuos comparecam a exposi¢oes, podendo oferecer elogios aos
responsaveis pelas mostras, mas também desferir ofensas e se utilizarem de ironias para
criticar o trabalho, que na interacdo face-a-face disseram gostar. Vale, entdo, a pergunta:
porque frequentam exposicdes que, por vezes, de antem&o sabem que ndo gostardo, por nao
apreciarem os trabalhos de certos artistas, curadores e instituigdes? Porque 0s vernissages,

argumento, sdo uma oportunidade de trabalho para todos os profissionais da arte.

Destarte, um artista que ndo esta exibindo seu trabalho em uma exposicéo, poderia
ndo comparecer a tais vernissages; entretanto, a fim de conservar e, por sorte, ampliar sua
rede de contatos, sua presenca se torna obrigatéria. E importante esclarecer que nio digo que
tais profissionais somente frequentam tais eventos por interesse em criar contatos que podem
vir a Ihes beneficiar profissionalmente: as obras podem lhes agradar; podem ser amigos dos
profissionais envolvidos nas mostras; é possivel que queiram referéncias para suas préprias
criacBes e muitos outros interesses sdo vidveis. Todavia, 0 que busco demarcar é que o
comparecimento a aberturas de exposicdes faz parte da construcdo, da manutencdo e da
ampliacdo de uma rede de contatos que podera facilitar a circulacdo desses jovens artistas
pelo universo da arte. Em vista disto, tais aberturas sao oportunidades de ser visto, mesmo

aqueles que ndo estdo expondo seus trabalhos.

Um trabalho que devo mencionar acerca dos vernissages, é a tese de doutoramento,
intitulada A Funcdo Social dos Vernissages no Campo da Arte (2012), de Alexandre Dias
Ramos. Este autor toma como referencial tedrico os preceitos do socidlogo francés Pierre
Bourdieu e através de trabalho de campo que contou com sua ida a aproximadamente 200
vernissages, além de entrevistas com profissionais das artes, buscou compreender 0s
significados simbdlicos desses eventos. Para Ramos, 0s vernissages representam momentos
de distin¢do social, em que os diferentes atores envolvidos colocam em pratica os codigos e
as préaticas adquiridas (seu habitus, nos termos de Bourdieu, que, brevemente falando,
tratam-se de estruturas incorporadas pelos individuos, os codigos de acdo que lhes permitem
agir de acordo com os papéis sociais que lhes sdo atribuidos) que os permitem angariar e

manter os capitais simbolicos e sociais (que, resumidamente, sdo recursos socialmente
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valorizados em certos campos, que asseguram certos privilégios aqueles que 0s possuem)
nos termos de Bourdieu. Ou seja, que garantirdo sua circulacdo nestes eventos e na esfera da

arte de forma geral. Em seu trabalho, Ramos destaca:

[...] por mais contraditério que possa parecer, 0 vernissage € a pior ocasido para se
ver obras, mas o melhor momento para alguém do mundo da arte ir a exposi¢do.
A comemoracdo que aparentemente comemora as obras ali expostas na verdade
salida o encontro em si, a oportunidade de juntar tantas pessoas do campo num
mesmo momento e num mesmo local. E por mais que a maioria diga que é a obra
0 elemento mais importante, sdo as pessoas, 0s artistas, marchands, diretores,
patrocinadores e colecionadores que sdo comemorados nesse dia de inauguragao.
E ndo h& mal nisso: o orgulho do curador pelo dever cumprido, a emocéo do artista
que recebe seus amigos, a instituicdo que vé seu espaco ativado pelas obras e pela
reunido calorosa de tantos agentes do mundo da arte, fazem do vernissage um
momento muito especial (2012, p. 169).

Ao demonstrar que, mesmo para 0s profissionais das artes, 0s vernissages ndo sdo as
melhores oportunidades para se ver obras de arte, mas sim outros profissionais da esfera
artistica, a assertiva de Ramos corrobora as hipoteses desta pesquisa. Pois 0s vernissages
séo, entdo, novamente falando, espagos que viabilizam encontros profissionais que podem
vir a ser proficuos, sendo, deste modo, espacos de trabalho mesmo aqueles que nao estdo

envolvidos nas mostras inauguradas.

Neste sentido, em favor de meu argumento, menciono o exemplo acerca da trajetoria
de Marcel Duchamp, artista cuja producdo artistica, como j& mencionado anteriormente, €
tomada como basilar para se pensar sobre os caminhos que levam a arte ocidental a arte

contemporanea. De acordo com um de seus biografos:

Durante os anos 1950, Duchamp tornou-se uma presenca periférica no mundo
artistico nova-iorquino. Os pintores e escultores expressionistas abstratos que
haviam feito de Nova York o centro vital da arte contemporénea internacional ndo
estavam mais preocupados com ele do que ele com eles. De Kooning, é certo,
havia se referido a Duchamp em 1951 como “movimento de um homem s6 [...]
para mim, um movimento verdadeiramente moderno, pois significa que cada
artista pode fazer o que pensa que deve fazer — um movimento para cada pessoa e
aberto a todos”. E uma observagdo sensivel, mas que poderia ser aplicada com
mais propriedade a geracao seguinte de artistas americanos (TOMKINS, 2005, p.
419).

O lugar periferico que Calvin Tomkins atribui ao célebre artista reside no fato de que, no

periodo mencionado, Duchamp néo circulava pelos eventos de arte da cidade de Nova York,



219

tornando-se uma espécie de “eremita”. Apesar de a frase seguinte do texto, atribuida ao
pintor expressionista abstrato Willem De Kooning (1904-1997), ser elogiosa a figura de
Duchamp e ao seu isolamento, interessa aqui o fato de seu biografo Ihe atribuir uma
“presenga periférica” por nao circular pelos vernissages, exposicdes e demais eventos
artisticos na cidade que escolheu para viver e produzir suas obras. Quando um individuo
escolhe estar fora da circulagdo em eventos artisticos, como os vernissages, ele perde
visibilidade? Pelas palavras de Tomkins, tudo indica que sim. Por conseguinte, ndo parece
ser equivocado dizer que aos artistas, consagrados ou em busca de consagracao, é necessario
se colocar em situagdes de interagdo face-a-face que lhes permitam manter ou obter uma

posicao social relevante na esfera da arte.

A necessidade de os jovens artistas se fazerem (re)conhecer foi abordada por outro
entrevistado para esta pesquisa, Lucas?*®. Em sua resposta a pergunta: como ser artista hoje?

Disse Lucas:

Além dos portfélios e dos discursos sobre os processos/trabalhos é necessario
também desenvolver uma espécie de “habilidade social” para lidar com os agentes
da arte, pois nem sempre é o “trabalho” em si que faz com que um/uma artista
participe de certos espacos, muitas vezes é uma questdo de relagdes pessoais. E
claro que esse ponto é bastante delicado, mas acredito que ndo pode ser ignorado
ou minimizado, na verdade, deveria ser mais analisado, investigado e comentado.

A “habilidade social” a que Lucas se refere, em muito, faz pensar sobre 0s ensinamentos de
Erving Goffman (2007) acerca dos papéis representados pelos diferentes atores sociais, seja
conscientemente ou ndo, mas que devem ser desempenhados de modo coerente com as
posi¢des sociais que ocupam ou visam ocupar. A resposta de Lucas evidencia a quase
obrigatoriedade dos artistas de criar uma rede de atores sociais que viabilizem sua entrada
no universo dos atores legitimados da arte. Um tipo de interacdo social que se torna possivel
nas aberturas de exposic¢Oes, que promovem o encontro de artistas em inicio de carreira e

atores sociais da arte ja legitimados e legitimadores.

A “habilidade social” de que fala Lucas é reforcada:

As inauguragdes [...] sdo acontecimentos cruciais que facilitam as transacdes e
encontros que formam parte da dindmica da arte. Ao estilo dos bailes do séc. XIX,

243 A época das entrevistas Lucas, nome atribuido nesta pesquisa, tinha 27 anos, seis anos de carreira, vivia e
trabalhava na regido Sul do Brasil.
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nas inauguragdes se apresenta uma complexa coreografia, e € um dos poucos
lugares onde os grupos de interesse se entrelacam de maneira harmoniosa e
sofisticada. Diferente dos eventos sociais do passado, as inauguracfes tém sempre
um fundo comercial — quase todos os que vao ao evento tém, de alguma forma,
algo para oferecer ou promover. Este fato pode confundir profundamente o
visitante de uma inauguragdo que chega com o objetivo de “ver a obra”.

Um principio importante que deve se ter ssmpre em mente é que no mundo da arte
todos pretendem ndo ver nada, mas todos prestam atencéo em tudo. Aparentar
dissimulagéo e interesse é uma qualidade intrinseca dos membros do mundo da
arte. Nos encontros sociais, particularmente, ndo ha quem baixe a guarda, todos
estdo cientes de quem fala com quem, quem entra e sai do recinto, e que nivel de
transagOes ou relacfes parecem estar sendo feitas durante o evento. Por isso, deve-
se estar preparado para 0 momento em que se descobre que cada um de seus passos
e acOes estdo sendo esquadrinhados por centenas de pares de olhos aos mesmo
tempo (HELGUERA, 2008, p. 85 apud RAMOS, 2012, p. 82, grifo no original).

O trecho retirado de texto de Pablo Helguera, citado por Ramos em sua tese de doutorado,
demonstra que no universo especifico da arte as interagGes sociais sdo deveras fundamentais.
Além disso, trazendo novamente Erving Goffman: “[...] ainformacdo a respeito do individuo
serve para definir a situacao, tornando os outros capazes de conhecer antecipadamente o que
ele esperara deles e o que dele podem esperar. Assim, informados, saberdo qual a melhor
maneira de agir para dele obter uma resposta desejada” (2007, p. 11). Na interacdo face-a-
face propiciada pelos vernissages, os distintos atores sociais presentes buscam desempenhar
as condutas e os cddigos socialmente aceitos e regulamentados pelo universo da arte, a fim
de, assim, desenvolverem a “habilidade social” necessaria para: Se fazerem ver e ser vistos,
se fazerem conhecer e ser reconhecidos. Todos desempenham seus papéis e tudo se passa
como se fosse uma mera celebracéo, quando, de fato, mais do que sorrisos, descontracéo e a
apreciacdo de obras, estdo em jogo: carreiras, projetos futuros, reconhecimento e

legitimacdo.

Cabe, ainda aqui, trazer a resposta de outro entrevistado, Gabriel>**, que ao responder
a mesma pergunta sobre como ser artista presentemente, levantou um ponto semelhante a
fala de Camila, que abre este capitulo. Disse o jovem artista que acreditava: “[...] que ser um
artista hoje € descobrir os seus pares e dialogar intensamente com as pessoas mais proximas
e quem vocé mais confia. Uma troca constante que ajuda no amadurecimento do seu préprio
trabalho”. Neste sentido, a rede de contatos a que me refiro ndo diz respeito apenas a busca
por convites para exposi¢fes, mas igualmente para a criacdo de vinculos pessoais com

pessoas que sendo também jovens artistas ou que trabalham no universo da arte, poderdo

24 Ao ser entrevistado para essa pesquisa, o artista tinha 30 anos, cinco anos de carreira, vivia e trabalhava na
regido Sudeste do Brasil.
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promover trocas pessoais relevantes aos trabalhos uns dos outros. Trocas de trabalhos entre
artistas, visitas a ateliés, almogos e jantares, cervejas de fim de tarde, inUmeras situagdes
possiveis para que 0s jovens artistas conversem sobre arte em geral e acerca de seus
trabalhos em especifico. Ha contatos que se fazem visando convites profissionais, mas é

possivel que outras relagdes igualmente se criem, nomeadamente, redes de amigos.

A questdo abordada por Gabriel serve de ensejo para seguir a analise desta tese, ndo
com um foco sobre amizades, mas relacdes profissionais que se dao entre jovens artistas que
possuem ateliés coletivos, bem como as relacdes profissionais entre jovens artistas e artistas
ja consagrados, quando os primeiros atuam enquanto assistentes na producao de obras e no
gerenciamento de ateliés de artistas ja legitimados na esfera da arte.

7.1.2 Ateliés de Artistas: Espacos de Troca, Formacao e Circulacao

Guilda
Substantivo feminino

1. Na Idade Média, organizacdo de mercadores, de operarios ou artistas ligados entre si por um
juramento de entreajuda e de defesa mutua (séculos XI-XIX).

2. Associacdo privada de interesse cultural®®.

Antes do advento das famosas Academias de Arte, como a Academia Imperial de
Belas Artes (cujo histdrico foi apresentado no capitulo 4), e dos mais recentes cursos
universitarios especializados na formag&o de artistas, os espacos dos ateliés, & época guildas,
eram proficuos na formacdo de artistas. As guildas conformavam o espaco onde aprendizes
buscavam os artistas conhecidos por “grandes mestres”, a fim de aprenderem as regras e as
técnicas da pintura e da escultura. Nestes espacos, jovens aprendizes auxiliavam seus

mestres e aprendiam o oficio artistico, suas técnicas, habilidades e posturas profissionais.

Locais de trabalho fundamentais a formacdo de artistas, os ateliés passaram por
transformacoes significativas ao longo do tempo, especialmente no século XX, gragas as
mudangas ocorridas no interior do universo da arte (PEQUENO DA SILVA, 2011). Muitas

das alteracGes surgiram devido as préprias mudancas das obras de arte, a exemplo de

245 Gignificado do termo guilda de acordo com o Dicionario Priberam da Lingua Portuguesa. Disponivel em:
<https://www.priberam.pt/dlpo/guilda>. Acesso em 25 de dezembro de 2017.
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trabalhos como os de Marcel Duchamp, aos quais se seguiram as novas linguagens artisticas
nascentes com a arte contemporanea (discutidas na parte | desta tese).

Carlos Zilio, artista, professor e pesquisador, pensando sobre o processo de formacéo

de artistas, dira que:

Se o artista € o sujeito de sua obra — o que permite a possibilidade de a Histéria da
Arte ser vista como histéria da vida do artista, como queria Vassari -, isso ndo o
priva de estar situado num campo social organizado e demarcado historicamente.
O atelié passa a ser local comprometido com nova divisdo do trabalho, diferente
das caracteristicas uniformizadoras da oficina medieval. Existe uma mudancga no
processo de trocas, com outras formas de contrato entre o artista, um profissional
independente, e o publico contratador de sua obra, seja a Igreja ou a aristocracia.

O crescimento dessa organizagéo social aliada a questdes culturais, tais como a
diferenciacdo e a autonomia dos campos de conhecimento, determina a
transmissdo do saber artistico além dos limites do atelié e, em consequéncia, a
relacdo entre mestres e discipulos. Surgem, entdo, instituicdes do conhecimento
artistico e de novas demandas sociais vinculadas a concentragdo do poder politico
(ZIL10, 1998, p. 74-75).

Seja como for, apesar das alteracdes atribuidas por artistas e pesquisadores aos
ateliés?*®, estes espacos de trabalho onde artistas produzem suas obras, ainda exercem

tamanho fascinio, que Marisa Flérido Cesar afirma que:

Entre a origem (na qual ecoa a promessa de uma revelacéo da esséncia artistica) e
a margem (como o intermediario que inscreve a obra em um campo, em uma
circunstancia), o atelié é uma passagem. E, sobretudo, um entre, uma trama que
articula e confunde os universos que deveria delimitar: um intervalo e um trénsito
entre o sagrado e o profano, a arte e a vida, a arte e 0 mundo, o intimo e o publico,
o centro e a periferia. O atelié é uma moldura habitavel (CESAR, 2002, p. 18, grifo
no original).

Os ateliés, portanto, mesmo possuindo novos significados e funcGes, permanecem como
espacos fundamentais, por serem locais em que artistas concebem seus trabalhos, ficam em
6cio, produzem e organizam seus trabalhos. Sandra*’, uma das artistas entrevistadas para

essa pesquisa, mostra a importancia dos ateliés:

246 para uma discusséo acerca dos papéis dos ateliés aos artistas e suas mudancas de significado, ¢ interessante
consultar o texto, originalmente publicado em francés e inglés, mas atualmente traduzido para o portugués:
Funcdo do  Atelié, do artista francés Daniel Buren  (1938-).  Disponivel em:
<http://www.academia.edu/8736584/Daniel_Buren_- A _Funcao _do_Atelie>. Acesso em: 26 de dezembro de
2017.

247 Nome atribuido nesta pesquisa a uma artista que a época das entrevistas tinha 29 anos, 4 anos de carreira,
vivia e trabalhava na regido Sudeste do Brasil.
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Claro que em 2017 ndo fazemos e nem pensamos mais coisas como em 1917. Mas
apesar de toda a tecnologia/informacédo/acessibilidade e tudo mais do mundo
contemporaneo tem coisas que acredito estarem na esséncia do fazer artistico, e
quase ndo importa se estamos em 2017, 1917, ou 2117. Ou se vocé é um pintor,
um performer, um fotégrafo, ou qualquer coisa.

Para mim ser artista é estar verdadeiramente envolvido com o que se faz/ é
trabalhar todo dia/ estar presente/ conviver com a angustia / aceitar ter mais
perguntas do que respostas / dialogar com seus pares / colocar o trabalho no mundo
/ voltar com ele pro studio / olhar / fazer / refazer / pensar / odiar / amar / voltar a
fazer/ .../ ...

Em sua resposta, Sandra ressalta a relagdo entre o atelié e o trabalho, pois é em seu studio
que a artista ama, odeia, pensa, faz e refaz seus trabalhos. E possivel dizer, desta maneira,
que, mesmo com o advento da arte contemporanea, a chamada desmaterializacdo da obra de
arte e a necessidade de deslocamento para produzir (oferecida pelas residéncias artisticas),
os ateliés ndo foram suprimidos; eles permanecem sendo I6cus especial para os artistas

produzirem seus trabalhos.

H4, neste sentido, duas questdes relativas aos espacos de atelié que merecem atencéo
neste capitulo. Primeiro, a importancia dos ateliés como espacos de trabalho para os jovens
artistas, que, por vezes, unem-se a outros também jovens artistas, para compartilhar o local
de trabalho mesmo que ndo sejam coletivos artisticos. Segundo, o fato de que ha artistas
consagrados que, frequentemente, recorrem aos servicos de artistas mais jovens para
auxiliarem na producdo de seus trabalhos, transformando seus ateliés em espacos de

formagéo (mesmo que sem intencao).

Ateliés Contemporaneos: Possibilidades e Problematizagdes (2011), de Fernanda
Pequeno da Silva, traz pistas interessantes para tratar do primeiro aspecto que busco destacar
em relacdo aos ateliés. Investigando as transformac6es dos ateliés como espacos de trabalho
e formacéo, a pesquisadora destinou suas atences em relagcdo a um grupo de jovens artistas
que se reuniu em torno de um atelié localizado na regido central do Rio de Janeiro. Com base

na pesquisa organizou uma exposicdo e um seminario relativo aos ateliés de artistas.

Dessa forma, aparece como uma forte opcéo para jovens artistas, o atelié coletivo.
Motivados por uma série de fatores, tais como: necessidade de um local de
trabalho distinto do de moradia, divisdo do aluguel e das contas para barateamento
dos custos, busca de um dialogo e de uma exterioridade para o trabalho, e também
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de um espaco para exercicio, experimentacdo e armazenagem das obras, ideias e
projetos, 0 espago coletivo mostra-se, muitas vezes, como a melhor solucéo para
atender a estas demandas. Pois, para além de um sentido pragmatico, o atelié
coletivo torna-se transformador de subjetividades e de processos individuais, uma
vez que a transparéncia das paredes que delimitam seus cOmodos desfaz a
opacidade sagrada, que normalmente se associa a confeccdo de uma obra
(PEQUENO DA SILVA, 2011, p. 72).

Ateliés coletivos sdo comuns: ha espacos independentes de arte que alugam espacos de
ateliés para artistas que, assim, se reunem nestes locais; ha artistas, como diz Pequeno da
Silva, que se reinem e alugam locais para transformarem em seus ateliés; e, ha artistas
consagrados que alugam espagos para que artistas mais jovens neles instalem seus ateliés.
As possibilidades sdo multiplas. Os ateliés continuam sendo locais importantes, sobretudo,
para artistas que trabalham com materiais diversos, pintam e/ou esculpem. No entanto, o que
interessa acentuar aqui € fato de os ateliés coletivos favorecem as trocas entre artistas sobre
arte em geral e acerca de seus trabalhos em especifico. Conforme argumento, estes espacos
coletivos de trabalho contribuem para a constituicdo de redes de sociabilidade e apoio entre

artistas, fato importante para a construcdo de suas carreiras.

Todavia, os ateliés coletivos tém outra funcdo importante no reconhecimento e na
circulagdo dos artistas e de seus trabalhos. Curadores, criticos, jornalistas, colecionadores e
galeristas, por vezes, ao demonstrarem interesse pela obra de artistas especificos, sdo
convidados a visitarem seus ateliés. Nestes espacos realizam reuniGes em que travam
conhecimento ou se atualizam sobre a producdo de um artista, ou ainda, onde escolhem os
trabalhos que poderdo participar de exposi¢Oes. Neste sentido, ateliés coletivos podem
facilitar a circulacéo de trabalhos de todos os artistas que ali produzem, pois em uma visita
a um artista especifico (que, se utilizando de suas “habilidades sociais”, logrou agendar a
visita de um agente legitimador da arte em seu ateli€) o(a/x) profissional que fara a visita
pode travar contato com trabalhos de outros artistas que pouco conheca e até desconheca,

mas que tenham espaco de trabalho em tais ateliés coletivos.

Os ateliés coletivos parecem, deste modo, espacos proficuos a interacdo dos
diferentes artistas entre si e em relacdo a outros profissionais das artes. Por exemplo, um(a/x)
artista desconhecido em uma cidade, estado ou pais, pode buscar alugar espacos de trabalho
em ateliés coletivos, que sejam reconhecidos no circuito artistico local e, nesse espago, se
fazer (re)conhecer, travando contato com outros artistas e profissionais da localidade em que
busca se inserir. As motivacdes individuais e as possibilidades de realizacdo de um projeto

de atelié coletivo sdo inimeras, entretanto, 0 que quero demarcar é que tais ateliés coletivos
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sdo espacos que podem auxiliar a circulacdo de artistas e seus trabalhos, auxiliando o
(re)conhecimento de quem seja desconhecido; podem, enfim, promover interagdes

importantes para a viabilizacdo de carreiras.

Se as guildas perderam o monopdlio da formacdo dos artistas, os ateliés que as
sucederam permanecem, apesar das profundas mudancas ocorridas no mundo da arte. Os
ateliés, muitas vezes, ndo se dedicam a formagéo de artistas, oferecendo cursos livres sobre
técnicas artisticas, por exemplo. Todavia, ha artistas que necessitam de outros profissionais
para auxiliarem na producdo de seus trabalhos e/ou no gerenciamento de suas agendas
profissionais. Presentemente, prestar assisténcia a outros artistas € uma das atividades que
sdo desempenhadas por jovens artistas®*®. Ao trabalharem como assistentes de outros
artistas, os artistas aspirantes a legitimacdo, asseguram seu sustento, além de circularem no
interior do universo da arte. Ndo é raro, neste sentido, encontrar ateliés de artistas ja
consagrados que contam com mais de um assistente ou mesmo com a segunda ou terceira
geragdo de jovens artistas. O contato com artistas experientes pode ser proveitoso aos
iniciantes que, eventualmente, aprendem novas técnicas ou modos de conceber projetos
artisticos; vale destacar que igualmente importante é o aprendizado do gerenciamento de
uma carreira artistica, que o(a/x) jovem pode observar na convivéncia com o(a/x) artista
experiente e consagrado(a/x). Neste caso, 0s jovens artistas podem observar de que maneira
sdo feitos os contatos e os contratos com galerias, museus, colecionadores e curadores. No
mesmo sentido, cabe demarcar, que lagos de companheirismo e amizade podem surgir entre
esses artistas-assistentes e seus artistas-chefes, como afirma Anderson, um de meus
entrevistados: “[...] é legal ouvir artistas estabelecidos falarem sobre seus caminhos, suas
buscas e dificuldades. Um artista generoso que divida seus ‘segredos’ pode te economizar
muito tempo”.

A relacéo entre artistas legitimados e seus assistentes artistas (em alguns casos, ex-
assistentes e ja artistas legitimados pelo mundo da arte) foi tema da mesa de debate: O Atelié
na Formacdo do Artista, Hoje, promovida pela Casa Franca Brasil, espaco publico de arte
na cidade do Rio de Janeiro, realizada em abril de 2017, no &mbito do seminario
internacional: Ensino da Arte, Hoje. Nesta ocasido, foram convidados a artista Elizabeth
Jobim e seu, entdo, assistente, o artista Felipe Abdala, além de Marcos Chaves e sua ex-

assistente, a artista Luiza Baldan, e, Carlos Zilio e seu ex-assistente, o artista Bruno Miguel.

248 Entre os 37 artistas entrevistados para esta pesquisa, quatro deles declararam atuar como assistentes de
artistas para a obtencéo seu sustento.
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A mesa contou com a mediacdo de Fernanda Pequeno, pesquisadora mencionada acima.
Destaco aqui esta ocasido, por ser um momento em que ndo se trataram somente de
hierarquias, entre chefes e assistentes, mas de um encontro entre artistas, que nos espacos de
ateliés, além de desenvolverem trocas materiais (afinal, uns trabalhavam para os outros),
focalizaram suas atencfes nas trocas simbolicas e nos ensinamentos possiveis na relacdo
entre artistas com distintas experiéncias (de diferentes geracdes).

Neste sentido, por exemplo, Bruno Miguel se referiu ao tempo em que era aluno da
graduacdo em pintura na Escola de Belas Artes da Universidade Federal do Rio de Janeiro
(EBA/UFRJ) e Carlos Zilio um dos professores naquela instituicdo®*?; periodo em que o
artista j& consagrado deixava bilhetes com comentérios sobre as telas de Miguel, que via
secando quando de sua passagem pela Escola. A relagcdo que se iniciou através de bilhetes e
trocas no ambito universitario, continuou no espaco de trabalho de Zilio, quando Ia, Bruno
Miguel, entrou para ser seu assistente e permaneceu por, aproximadamente, dez anos. No
mesmo sentido, Felipe Abdala sublinhou a importancia de prestar assisténcia para artistas,
pois embora ja trabalhasse com Elizabeth Jobim por cerca de quatro anos, havia prestado
assisténcia para outros artistas, dentre eles: Ana Holck, Daniel Senise e Laura Lima. Abdala
afirmou que durante sua formagdo como historiador da arte, pela Universidade do Estado do
Rio de Janeiro (UERJ), ndo obteve os conhecimentos técnicos sobre a producdo de pinturas,
esculturas etc., mas que adquiriu tais saberes na pratica, em seu trabalho como assistente de
distintos artistas.

Elizabeth Jobim, Carlos Zilio e Marcos Chaves, com distintas experiéncias,
ressaltaram a importancia dos ateliés para sua formacao. Jobim, reforgou a questao, ao tratar
de sua geracdo de artistas, de, entdo, jovens artistas que iniciaram suas carreiras na década
de 1980, e tinham sido formados em areas distintas, ndo necessariamente em artes visuais,
pintura ou escultura, mas que encontraram nos espacos de ateliés de outros artistas (também
prestando servicos a outros artistas) a possibilidade de aprendizado de técnicas que foram
uteis em seus percursos profissionais, complementando (e por vezes oferecendo pela
primeira vez) os saberes técnicos necessarios a quem desejava ser artista.

A troca de experiéncias, a aquisicdo de conhecimento técnico e o aprendizado de

caracteristicas especificas da carreira de artista evidenciam a importancia do trabalho em

249 Carlos Zilio teve aulas de pintura com lberé Camargo (1914-1994) e na ocasido em questdo destacou a
importancia dos ensinamentos de Camargo em sua trajetoria. Sobre o espaco de atelié de Zilio, é interessante
consultar: O Atelié do Artista (2002), texto ja referenciado de Marisa Fl6rido Cesar; e sobre sua relagdo com
Iberé Camargo, consultar: Iberé Camargo: Um Episédio, Um Comentario e Algumas Consideragdes. In:
Salzstein, Sonia (Org.). Dialogos com Iberé Camargo. Sao Paulo: Cosac & Naify EdicGes, 2003.
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ateliés de artistas mais experientes e consagrados, na trajetoria de jovens artistas. Porém,
vale acrescentar que o trabalho como assistente de um artista experiente pode, ainda, incluir
0 (re)conhecimento do jovem artista por outros profissionais legitimadores da esfera
artistica. Por vezes, 0s jovens artistas assistentes necessitam tratar de assuntos com as
galerias que representam a venda de obras do/da/dos/das artista(as) para quem trabalham;
séo chamados a montar trabalhos nas casas de colecionadores, em feiras de arte, em bienais,
galerias e museus; podem também estar presentes quando da visita de jornalistas,
colecionadores, galeristas, curadores e criticos aos ateliés de seus chefes-artistas. Desta
maneira, 0s jovens artistas sdo socializados nas atividades do universo artistico, preparando
seu préprio ingresso naquele universo, passando a se relacionar com maior numero de
pessoas e tornando-se conhecidos de criticos, curadores, colecionadores, entre outros. Os
aprendizados praticos da carreira artistica, que envolvem, por exemplo, a montagem de obras
em exposic¢des e a sua venda a museus ou colecionadores; os ensinamentos técnicos, sobre
tintas, ceramicas e os mais variados materiais possiveis; e, por fim, os conhecimentos sobre
as formas de interagir com os demais atores sociais profissionais da arte, contando com uma
ampliacdo de sua rede de contatos, tornam, entdo, os ateliés de artistas ja legitimados, lugares
relevantes para a formacao de jovens artistas, contribuindo para a sua entrada no mundo da

arte.

7.1.3 Universidade e Circulacao Artistica

Tudo e sempre nesta Universidade, dentro dela, numa fidelidade de amante
permanentemente apaixonado, sem olhos nem desejos para outras universidades, por mais
tentadoras que o fossem. Sempre me senti um produto e um produtor, embora modesto,
desta Universidade, na qual me iniciei como vestibulando e terminei minha vida ativa,
contra a vontade, arbitrariamente, como professor de duas disciplinas diferentes em dois
estabelecimentos também diversos (MORAES FILHO, 1983, p. 10 apud MOREL, 2015, p.
299).

O trecho acima destacado faz parte do discurso proferido por Evaristo de Moraes
Filho (1914-2016), advogado trabalhista e importante professor da Universidade Federal do
Rio de Janeiro, como agradecimento pelo recebimento do titulo de professor emérito da
Faculdade Nacional de Direito. Mas porque trazer aqui suas palavras? Em artigo sobre seu
pai, Regina Morel (2015), trata do vinculo de Evaristo de Moraes Filho com a, atual, UFRJ,

mostrando os entrelagamentos entre a trajetoria de Moraes Filho e a historia da universidade
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em questdo. Para Morel, assim como para o proprio Evaristo de Moraes Filho, ele foi produto
e produtor daquela universidade. Neste sentido, o entrelagamento entre a trajetdria de um
individuo e a instituicdo de ensino por que passou, traz luz sobre outra hipoOtese desta
pesquisa: atualmente a circulacdo de jovens artistas por instituicdes universitarias favorece
sua carreira e (re)conhecimento no universo artistico? Presentemente, no contexto brasileiro,
é comum que profissionais das artes visuais atuem ao mesmo tempo como criticos de arte,
curadores de exposicdes, professores universitarios, professores de cursos livres, artistas,
entre outras funcbes (MARCONDES, 2014), e, igualmente, 0 ensino universitario tem sido
cada vez mais procurado pelos jovens que visam uma carreira artistica de sucesso (ver
capitulos 4, 5 e 6), deste modo, creio que a circulacdo de jovens artistas no ambito
universitario pode favorecer sua circulacdo no universo da arte como um todo, pois, por
vezes, seus professores (e, em alguns casos, orientadores) podem ter atua¢fes ndo apenas no
ambito universitério, por exemplo, podem atuar como professores universitarios e curadores
independentes e, eventualmente, convidar seus alunos/orientandos para exibirem seus

trabalhos em exposicoes.

Compreendo, por conseguinte, que 0 ambiente universitario € um importante espaco
de socializacdo de individuos que tém o privilégio®° de nele ingressar. Nestes espacos de
socializacdo, fundamentais para alguns individuos, os estudantes se relacionam entre si e
com professores; e os professores com os alunos e demais profissionais docentes. Eles se
envolvem, frequentemente, em proficuas relac6es que se definem pela troca de saberes, mas
também podem desenvolver relacdes pessoais em seus processos de socializacdo e
construcdo de carreiras. A sociabilidade que ocorre nos corredores, cafés, restaurantes
universitarios e salas de aulas das universidades parece ser importante para os jovens artistas,
que passam ndo somente a obter informagOes sobre a vida profissional mas podem,
igualmente, ampliar suas possibilidades profissionais, seja enquanto estudantes ou depois de

formados.

Aparentemente ndo ha trabalhos sobre a sociabilidade de estudantes de artes na
universidade, menos ainda, pesquisas que relacionem sua rede de sociabilidade com as
chances de uma carreira futura. Aqui, entretanto, trabalho com os dados de formacgéo dos
jovens artistas focalizados nesta pesquisa. Como vimos, a formagédo académica dos jovens

artistas analisados, pode abranger cursos de mestrado e doutorado, além de cursos livres

250 Opto aqui pelo uso do termo privilégio para demarcar a compreensdo que tenho sobre as desiguais
possibilidades de cursar o ensino superior numa sociedade como a brasileira.
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sobre técnicas e teorias da arte. Essa formacdo, como ja destacado no capitulo 5, € muito
importante atualmente para 0s jovens artistas por diversos fatores, dentre eles: a) a formacao
em si; b) a possibilidade de se tornarem professores; e, ¢) poderem receber bolsas de estudos
que garantam alguns anos de foco sobre suas producdes artisticas. Mas, além dos fatores
apresentados, creio que falta um dos mais relevantes: a possibilidade de construcéo de uma
rede de contatos profissionais.

Nota-se que sdo multiplas as relacGes, as possibilidades de encontros e a construcéo
de vinculos pessoais e profissionais, entretanto, cabe destacar que o ambiente universitario
parecer proficuo para relacdes que ndo envolvem somente a troca de saberes. Em um
contexto social como o brasileiro, em que, como mencionado, permite e ndo problematiza a
ocupacdo de cargos nos quadros universitarios e ainda em instituicbes museais ou galerias
comerciais, pode ocorrer (e talvez com frequéncia) o fato de um jovem artista cursar o
mestrado e ter como professor-orientador um individuo que também ocupe o cargo de
curador em uma instituicdo, publica ou privada, ou até mesmo seja curador independente
(atuando no circuito de galerias privadas e através de editais que visam a organizacao de
exposicoes). Este professor-orientador-curador, conhecendo o trabalho do(a/x) jovem
artista-estudante, pode convida-lo(a/x) a participar como artista em uma exposi¢ao com seu
trabalho artistico. Dito de outra forma: no contexto brasileiro, curadores de exposicoes
podem atuar concomitantemente em muitas fungdes, dentre elas, como professores de cursos
universitarios, fato esse que pode facilitar a participacdo de estudantes/jovens artistas em

mostras através do convite de seus professores/orientadores/curadores.

Ao lado da circulacdo (obrigatéria) em vernissages e da possivel atuacdo de um(a/x)
jovem artista como assistente de artistas consagrados, a formacdo universitaria pode
contribuir para trocas profissionais que ampliam muito a rede de contatos dos artistas em
inicio de carreira. A ampliacdo de tal rede de contatos, pode, deste modo, contribuir para
que um(a/x) jovem artista, entdo, desconhecido(a/x), torne-se conhecido(a/x) e, quem sabe,
reconhecido(a/x) no/pelo universo da arte, vindo a ser um dos atores legitimados deste

universo.

Com os dados levantados para a pesquisa ndo foi possivel extrair mais informag6es
acerca dos efeitos da circulacdo nos espagos universitarios na trajetoria dos jovens artistas.
Porém, acredito que essa questdo tem relevancia a esta pesquisa e pode, quem sabe, vir a ser
desdobrada em oportunidades futuras. Assim, € possivel agora passar ao topico seguinte que
busca refletir sobre a constituicéo de redes de sociabilidade dos artistas, as quais contribuem
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para a sua circulagdo no universo da arte.

7.2 Os Circulos Sociais dos Jovens Artistas

O motivo decisivo se estabelece por intermédio de dois conceitos: é possivel
diferenciar, em cada sociedade, forma e contelido; a prdpria sociedade, em geral,
significa a interacdo entre individuos. Essa interacdo surge sempre a partir de
determinados impulsos ou da busca de certas finalidades. Instintos erdticos,
interesses objetivos, impulsos religiosos, objetivos de defesa, ataque, jogo,
conquista, ajuda, doutrinagdo e inimeros outras fazem com que o ser humano
entre, com o0s outros, em uma relagdo de convivio, de atua¢do com referéncia ao
outro, com o outro e contra o outro, em um estado de correlagdo com os outros.
Isso quer dizer que ele exerce efeito sobre os demais e também sofre efeitos por
parte deles. Essas interagdes significam que os portadores individuais significam
que os portadores individuais daqueles impulsos e finalidades formam uma
unidade — mais exatamente, uma sociedade (SIMMEL, 2006, p 59-60).

Na teoria de Georg Simmel, a interacéo é responsavel pela constituicdo do que chamamos
por sociedade, sendo o conceito de sociacdo o modo pelo qual ela se faz e se refaz
continuamente mediante as interac¢6es de individuos guiados por seus interesses (conscientes
ou ndo, duradouras ou ndo, causais ou teleoldgicos, sensoriais ou ideais). A partir das
interacdes (efeitos de trocas reciprocas entre individuos), Simmel busca refletir sobre como
é possivel a sociedade. Neste sentido, atrelado aos conceitos de sociacdo e interacao,
Simmel cunhou a noc¢édo de circulos sociais (1977) que, como ja mencionado em nota no
capitulo 4, diz respeito aos entrelacamentos entre os individuos que, simultaneamente, 0s
constituem enquanto individuos. Desta maneira, se na ldade Medieval os circulos de
pertencimento dos individuos eram a familia, a igreja e as corporacdes de trabalho, Simmel
percebe que na modernidade tais circulos se multiplicam, complexificando a constituicdo

dos individuos.

Refletindo sobre a nogdo de circulos sociais, tal qual definida acima, acredito ser
proficuo analisar os circulos de interacé@o dos jovens artistas. Para esse exercicio de reflex@o
sobre a circulagéo e as interacGes dos jovens artistas, reuni as entrevistas realizadas para
esta pesquisa e busquei trés artistas homens e trés artistas mulheres, sendo que ao menos um
homem e uma mulher deveriam ser representados por galerias e que ao menos uma mulher
e um homem néo vivessem e/ou trabalhassem nos estados do Rio de Janeiro e de Séo Paulo.
A escolha dos artistas se deu aleatoriamente, sem qualquer intencdo de definir o sucesso de
cada um dos escolhidos em relagdo aos demais artistas participantes da pesquisa. Outra
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especificacdo necesséria para esse exercicio de reflexdo foi encontrar os curriculos dos

artistas na internet, pois optei por recorrer a documentos publicos?!.

Com o objetivo de mostrar a circulacao dos artistas pelo universo da arte, bem como
evidenciar a constituicdo de redes de sociabilidade que permitem a construcdo de carreiras
artisticas, foi preciso alterar o foco da andlise empreendida até este ponto. Nos itens
anteriores, focalizei situagfes/espagos de promovem interacdes face-a-face entre os jovens
artistas e outros profissionais das artes. Contudo, nesta segunda parte do capitulo, busco
mostrar outras estratégias de construcdo de carreiras, que ndo envolvem necessariamente a
competicdo através de editais de exposi¢des coletivas, residéncias artisticas e premiagdes. O
objetivo é refletir sobre a construgdo de redes de apoio que igualmente contribuem para a

construcdo e manutencdo de carreiras artisticas.

O exercicio proposto, por conseguinte, segue aqui mediante os curriculos de jovens
artistas, selecionados aleatoriamente da amostra desta pesquisa, e visa evidenciar seus
circulos sociais de interacdo institucional e, na medida das possibilidades oferecidas pelo
material, com outros atores sociais da esfera da arte. Ndo esquecendo, naturalmente, que tais
curriculos sdo objeto de selecdo feita pelos proprios artistas e, em alguns casos, pelas galerias
que os representam, de modo que visam representar, num sentido goffmaniano do termo, a
melhor imagem desses jovens artistas ao publico (sobretudo, aquele especializado em artes)
que busca informacgdes sobre 0s jovens artistas nas paginas da internet. Vale dizer, ainda,
que a selecdo cronoldgica de informacgdes ordenadas em sequéncias mostra comecgos, meios
e fins, com objetivo de abrilhantar e trazer coeréncia a trajetdrias individuais. Mas, como
bem discute Pierre Bourdieu em A llusdo Biogréfica (2006), a construcao de tais trajetorias
individuais, “historias de vida” lineares, devem ser tratadas como o que sao: fatos produzidos
pelos individuos a fim de relatarem publicamente (ou priv