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NOTAS SOBRE A LEGITIMACAO DA ARTE

Rosane Kaminski*

RESUMO: O objetivo deste artigo é apresentar ao leitor alguns tragos gerais sobre o fenbmeno da
legitimacao dos objetos de arte através do olhar constituido pela sociologia da arte. Sem deter-se nas
especificidades da linguagem artistica, o foco de interesse desta disciplina direciona-se ao aspecto
social da pratica artistica, a compreensao das relagdes de poder e de fungdes simbdlicas que se
estabelecem entre os artistas, as obras, os criticos, os marchands, o publico, e as instituicdes
envolvidas com estas pessoas e com estas obras.
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INTRODUCAO

Ja ndo causa mais espanto o aparente descompasso entre o repertério estético
dos visitantes de um museu de arte contemporanea, por exemplo, € 0 vocabulario
das obras artisticas ali expostas. Ainda que seja quantitativamente significativa a
visitagdo as diversas mostras e saldes realizados nesses ambientes (lembrando-se
que os espacos de arte contemporanea geralmente estdo situados em grandes
cidades), isso ndo implica necessariamente um alargamento da compreensao dos
motivos pelos quais se deveria aceitar como arte algo como um conjunto de garrafas
de plastico cobertas de craca e amarradas umas as outras, sé para citar uma das
possiveis situagcdes com que se deparam os visitantes num desses locais. Mesmo
que nao seja obrigatorio gostar, em termos de juizo estético, a0 menos o publico
visitante precisa admitir que um determinado arranjo de objetos ou materiais —
devidamente situado atras de faixas protetoras e identificado pelas etiquetas que
indicam solenemente os autores, os titulos e datas de execucdo — consiste numa
obra de arte, porque se esse arranjo esta exposto num local consagrado a arte, foi
legitimado enquanto tal por pessoas autorizadas.

Mas quem sao estas pessoas autorizadas a legitimar a arte? E com base em
quais critérios elas o fazem? Como esses critérios sao estabelecidos, reproduzidos e
assimilados pelos artistas e pelo publico? E ainda: sera que o milhdo de pessoas
que visitou a ultima Bienal Internacional de Sdo Paulo (2004), por exemplo, foi até la
por compreender e partilhar dos critérios de legitimacdo da arte contemporanea?
...ou esse fendmeno de visitagdo se deve a instancias extra-artisticas, a exemplo da
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publicidade que espetaculariza o evento? Existem outros interesses ligados a essas
praticas? Afinal, a dimenséao estética humana é ou nao é desinteressada no sentido
kantiano da palavra?

Para ajudar a esclarecer algumas dessas questdes, o olhar construido pela
sociologia da arte pode ser bastante util. Esta area de estudos procura compreender
as teias de poderes que envolvem a legitimacdo das producgdes artisticas, num
momento em que ja ndo se pode pautar nem somente sobre a fatura das obras, nem
sobre a idéia da figura do artista enquanto génio para explicar a consagragao de um
objeto como arte. O objetivo deste artigo €, enfim, apresentar ao leitor uns poucos
tracos daquilo que constitui o objeto de estudo da sociologia da arte, para indicar um
possivel caminho de leituras aos que desejarem se aprofundar no assunto.

E preciso lembrar desde o inicio, porém, que a sociologia da arte ndo se detém
nas especificidades da linguagem artistica, nem faz o papel de critica quando avalia
se uma obra é ou nao é “boa” a partir dos critérios vigentes de apreciacao da arte.
Ela ndo servira, desse modo, como guia para a compreensao das obras
contemporaneas. Seu foco de interesse direciona-se ao aspecto social da prética
artistica, a compreensao das relagbes de poder e de funcdes simbdlicas que se
estabelecem entre os artistas, as obras, os criticos, os marchands, o publico e as
instituicbes envolvidas com essas pessoas € com essas obras. Para o
aprofundamento das questées concernentes as linguagens artisticas, o caminho
recomendado é o da histéria das artes, ou seja, a historia das transformacdes das
formas artisticas, entremeadas as motivagées e problematicas que permearam a
pratica dos artistas em diferentes momentos histérico-culturais. Mas pretende-se
ficar, nos limites deste artigo, com algumas notas sobre o funcionamento sociolégico
da legitimacéao na arte.

1 QUEM PARTICIPA?

Se a arte é trabalho humano, regido por certas normas e procedimentos
estabelecidos socialmente, é dentro deste conjunto de regras que o produto artistico
sera avaliado. O trabalho isolado do artista ndo se constitui em obra de arte porque
tal conceito — o de obra de arte — € uma construcido social. Para ser reconhecido
frente ao circuito de relacbes que formam o meio artistico, o trabalho do artista
depende de uma série de agentes envolvidos no campo de producdes simbdlicas
gue concordem com a validacdo ou a nao validacdo de suas obras a partir de certos
critérios coerentes com a tradicao artistica e, ao mesmo tempo, com as regras
vigentes no mundo da arte no seu tempo. Desde os criticos de arte, os historiadores,
os musedblogos, os curadores, os marchands, os leiloeiros, 0os colecionadores, 0s
decoradores, os patrocinadores, os jornalistas, até o publico fruidor, todos estédo
comprometidos nesse processo, através de suas praticas e da preservacao de suas
instituicdes que estabelecem hierarquias e cotagdes. Todo o complexo que comporta
a producao, a difusdo e a recepcao das obras de arte por parte de um publico
colabora na determinagéo, enfim, da legitimidade de uma dada producdo (material
e/ou conceitual) como arte. Detalhes minuciosos e por vezes quase invisiveis estao
envolvidos nesse tipo de validacdo, o que ja foi objeto de estudo de renomados
socidlogos do porte de Pierre Bourdieu e Arnold Hauser. Na América Latina, tem-se
nessa linha o trabalho de Nestor Garcia Canclini, € no Brasil, a pesquisa pioneira de
José Carlos Durand e algumas recentes producoes de Renato Ortiz.

Esses autores ndo sdo estetas ou criticos de arte, mas por se dedicarem a
estudar a trama das trocas econémicas e simbdlicas que envolvem o mundo da arte,



podem ajudar a clarear a discussao sobre a pratica de legitimacao das producdes
artisticas. O sucesso de determinada obra entre a comunidade artistica e demais
interessados nela ndo depende apenas da competéncia do autor, muito menos do
valor isolado da obra em si. A énfase que Bourdieu dedica a questao das posicoes
ocupadas pelos artistas e pelas suas producdes dentro do que ele denomina campo
de producgdes simbdlicas, por exemplo, parece relevante para se compreender
melhor o processo:

todas as relagbes que uma dada categoria de intelectuais ou artistas
pode instaurar com as demais categorias constitutivas da sociedade
intelectual ou artistica ou com o publico externo a esta sociedade e, a
fortiori, com qualquer instancia social externa — quer se trate de
poderes econdmicos com dimensao cultural como os marchands ou
os editores, de poderes politicos, e até de instancias de consagracao
cultural cuja autoridade deriva seu principio de fora do campo de
produtores, a exemplo das Academias — sdo medidas pela estrutura
do campo na medida em que dependem da posi¢ao que esta
categoria particular ocupa na hierarquia que se estabelece do angulo
da legitimidade cultural no interior do campo das relagdes de producéo
e difusdo dos bens simbdlicos. A sociologia da produgao intelectual e
artistica constitui seu objeto préprio e, a0 mesmo tempo, seus limites,
ao construir o sistema relativamente autdnomo das relagoes de
producgéao e circulagao dos bens simbdlicos (BOURDIEU, 1999, p.159).

As relacdes de competitividade ou de favorecimento que um artista mantém
com outros artistas e com os outros agentes, assim como as relagcdes de uma obra
especifica com o conjunto das outras obras do artista e também com o grupo das
obras ja consagradas ao longo da histéria da arte, pesam muito na valoracdo de
uma nova producdo, como também pesam o contexto em que esta nova producao
sera apresentada e o publico a que se direciona.

De dentro dessa imbricada trama de relacbes pode se destacar o papel
assumido por alguns agentes sociais. Por um lado, ha o olhar do teérico especialista
em arte, capaz de detectar nas obras os elementos formais e tematicos coerentes
com as poéticas do seu tempo. Enquanto estes tedricos desempenham a funcao de
criticos ou mesmo de curadores, por outro lado se destaca também a atuacdo do
historiador, cujo trabalho de documentacdo e analise colabora para preservar a
memoéria e o sentido de patrimbnio artistico dentro do grupo social. Entretanto, e é
valido lembrar, do mesmo modo como isso ocorre em outras areas do saber, a
eleicdo de determinadas obras e artistas implica a exclusdo de outros neste
processo de instituicdo de uma histéria oficial da arte, e estas escolhas — que
colaboram para o estabelecimento de certas regras de valoragdo que influem na
formacao do gosto estético — sempre sao passiveis de questionamentos, desde que
se constituam argumentos soélidos para tal, e que esses argumentos levem em
consideracao o mesmo cabedal de conhecimentos utilizado para a construgcdo e a
reproducao das teleologias que sustentam a idéia de evolugdo das artes do mundo
ocidental. Do contrario, ndo ha possibilidade de discussao, por falta de repertério
comum para a apresentagao de pontos de vista diferentes. Afinal de contas, esses
agentes (tedricos e historiadores) estado instituidos de poder segundo as proprias
regras da comunidade artistica (0 conhecimento das tradicbes artisticas e suas
transformacdes formais ao longo da Histéria), e por isso possuem autoridade para
tecer escolhas que resultam num direcionamento da apreciagao estética por parte do



grupo. Quem desejar participar ativamente de tal processo de consagragcao devera,
no minimo, buscar o0 mesmo conhecimento e engajar-se em tal atividade.

2 O PROCESSO DE AUTONOMIZAGAO DA ARTE

O modo como se estabelece quem possui € quem nao possui poder para tomar
decis6es importantes no mundo da arte esta enraizado ao processo que ficou
conhecido como “autonomizacgio social do campo artistico™. Desde o século XVI,
com o reconhecimento da figura do artista enquanto um trabalhador mental (e nao
apenas bracal), aos poucos o estatuto da arte conquistaria um espago significativo
entre as atividades liberais, ainda que o trabalho dos artistas continuasse
comprometido com outros poderes, como a Igreja, a realeza e o poder politico.

A busca de uma autonomia no mundo das producdes artisticas € um longo
caminho construido historicamente: a edificagdo de um espaco préprio para a arte,
galgado a medida que se constitui um campo intelectual e artistico definido pela sua
especificidade em contraste com o campo econémico, com o campo politico e com o
religioso (instancias que pretenderiam legislar a arte em nome de uma autoridade
que nao é especificamente cultural) e conforme se definiam as fungdes dos artistas e
suas posicoes nesse meio. Na Europa, pode-se dizer que este processo se acelera
com a Revolugao Industrial, com o crescimento das cidades durante o século XIX e
com o desenvolvimento dos novos meios de comunicagdo e de transporte. Tais
fatores facilitaram a constituicdo de um publico potencial para as producdes
artisticas e um corpo mais numeroso e diferenciado de artistas e de empresarios de
bens simbdlicos. O novo publico urbano e o novo espaco de comércio, além da
multiplicagdo das instancias de consagracao (paralelamente aos saldes oficiais das
academias, a partir da segunda metade do século surgiriam novos saldes,
especialmente na Franca?®) e de difusédo (jornais, editoras), passaram a partilhar a
tarefa de selecionar e de legitimar o trabalho de alguns artistas em detrimento de
outros (BOURDIEU, 1999). O historiador da arte Giulio Carlo Argan também aponta
0 século XIX europeu como o momento histérico que assistiu a esse fenbmeno de
emancipacao social e cultural da arte e da literatura modernas em relacdo aos
poderes que lhe sdo externos: a obra de arte deixava de ser veiculo doutrinario de
pregacdes morais, religiosas e politicas (ARGAN, 1992). Assim, inclusive os
julgamentos de valor passavam a ser levados em conta somente se realizados pelos
préprios pares € se embasados em valores que buscassem romper com a tradicao
classica. Alias, este é outro aspecto vinculado ao processo de autonomizagao social
da arte no caso europeu: a ruptura com a tradicdo classica, atitude que viria fundar
uma nova tradicdo, a “moderna”, implicando a configuracdo de um espaco

! Quando a sociologia toma a arte como objeto de estudo, o significado de autonomia que entra em jogo diz
respeito as condicdes sociais de produgdo do objeto artistico, significado que pode ser denominado por
autonomia social, e que é sempre relativa Segundo Artur Freitas, essa modalidade de autonomia consiste numa
propriedade estrutural dos espagos sécio-institucionais da arte moderna ocidental — os chamados “campos” ou
“mundos” da arte (FREITAS, 2005).

% Os Saldes eram originalmente as exposicdes oficiais de obras dos membros da Real Academia Francesa de
Pintura e Escultura, sendo que o primeiro ocorreu em 1667. O nome deriva do fato de as exposi¢Oes serem
realizadas no Salon d’Apollon, no Louvre (CHILVERS, 2001, p.474). Na segunda metade do século XIX,
surgiriam na Franca alguns saldes a margem da Academia: em 1863, o Salon des Refusés, exposicio realizada
com as obras recusadas naquele ano pelo comité do Saldo oficial, devido aos protestos dos artistas que tiveram
suas obras rejeitadas; e em 1884, surgiria o Salon des Indépendants, que consistiria em exposi¢es anuais
organizadas em Paris pela Societé des Artistes Indépendants, associagdo fundada em 1884 por Seurat, Signac e
outros artistas em oposicao ao Saldo oficial. (CHILVERS, 2001, p.475).



institucionalizado com regras proprias e cuja reivindicagao principal era de ordem
estética (ORTIZ, 1991b, p.21).

Na América Latina, essa historia € mais recente. Conforme Canclini (2000),
desde os anos trinta do século XX, comecaria a organizar-se nos paises latino-
americanos um sistema mais autbnomo de producado cultural. Esse sistema,
segundo o autor, iria se estabelecendo paralelamente a formacao de uma industria
da cultura com redes de comercializacdo nos centros urbanos. Jornais e revistas
passariam a elaborar intelectualmente os processos nacionais em relagdo as
tendéncias renovadoras do pensamento internacional. Os movimentos modernos na
América Latina, no entanto, ndo cumpririam as mesmas operacées do modernismo
europeu, pois ndo tiveram um desenvolvimento simbdlico forjado sobre mudancas
perceptivas € materiais do mesmo modo que havia ocorrido na Europa, onde a
industrializagdo, a divisdo do trabalho e o crescimento urbano intensos exigiam
novas nocgdes de tempo e espaco, bem como promoveram a formacdo de um
publico burgués especifico. Paises como o México, a Argentina e o Brasil nao
formaram mercados autbnomos para cada campo artistico, ndo conseguiram uma
profissionalizacdo ampla dos artistas e escritores e nem tiveram um
desenvolvimento econ6mico capaz de sustentar os esforcos de renovacao
experimental e democratizacao cultural.

Sobre a existéncia desse processo no Brasil, Ortiz diz que, em razdo da
fragilidade do capitalismo existente na primeira metade do século XX (quando aqui
ocorreram 0s projetos modernistas), ndo foi possivel a expressdo plena de um
mercado de bens simbdlicos, o que nao justificava uma nitida diferenciacéo entre um
pblo de producao restrita e outro de producdo ampliada, como havia ocorrido na
Europa. Este autor refere-se aos teoricos frankfurtianos para discorrer sobre o
processo de autonomizacdo, em que o termo significa distanciamento, como uma
“ruptura com a dependéncia externa que ditava no passado os destinos do trabalho
artistico” (ORTIZ, 1991b, p.22).

A falta de clareza sobre o emprego do conceito de autonomia em muitos textos
atuais, no entanto, torna-se um problema, porque da margem a confusdes e
imprecisdes, como, por exemplo, o emprego do termo com o seu significado de
“liberdade” ou “independéncia das artes” em relagao ao contexto socio-econdmico,
em contraste com a posicdo extremamente contraria dos que véem a arte como
mero reflexo de uma infra-estrutura condicionante, assunto discutido por Artur
Freitas (2005). Este autor busca um equilibrio analitico entre as condigbes sociais e
estéticas de possibilidade de autonomia da arte, partindo do principio de uma
irrefutavel graduacéao dessa autonomia e de sua relatividade, uma vez que o espacgo
da producao cultural ocupa uma posicado dominada dentro do campo do poder, ao
tempo em que possui seus proprios mecanismos de consagracao e exclusao e os
seus dispositivos posicionais estruturados, constituindo-se em lugar de disputas
simbdlicas e de relevantes especificidades artisticas. E isto: se a anadlise isolada das
obras nao é suficiente para compreender este processo, a auséncia da analise das
obras impossibilita, por seu turno, a compreensao das especificidades da producao
artistica.

3 AUTONOMIA DA ARTE vs LOGICA PUBLICITARIA

A ilusdo de manter a arte em uma esfera de liberdade conquistada
gradualmente desde a liberagdo dessa arte dos compromissos com o poder religioso
e o poder politico é, contudo, aos poucos desfeita. Como o préprio Pierre Bourdieu



ja denunciou, nas Ultimas décadas do século XX ocorre uma disseminacdao do
pensar em termos de sucesso comercial, que acaba por invadir o campo das
producdes simbolicas por todos o0s seus poros. Segundo este autor, até
aproximadamente a metade do século (e isso desde meados do XIX, no tempo de
Baudelaire e de Flaubert), quando os escritores e artistas plasticos de vanguarda,
reconhecidos entre o proprio grupo de escritores ou de artistas, buscavam
popularidade fora do seu circulo, ndo eram bem vistos na Europa: “O sucesso
comercial era suspeito: via-se nele um sinal de comprometimento com o século, com
o dinheiro... Ao passo que hoje, cada vez mais, 0 mercado € reconhecido como
instancia de legitimacao” (BOURDIEU, 1997, p.37).

Em outro momento, nos didlogos estabelecidos com o artista Hans Haacke,
Bourdieu comentou o fendmeno dos mecenatos, a pratica do investimento simbélico
por parte de empresas que querem criar um efeito de generosidade desinteressada,
omitindo o detalhe de que sdo os cidadaos quem financiam esses projetos e nao as
empresas, pois estas sdo beneficiadas pelas isencdes parciais de impostos e ainda
conseguem reforgar a imagem empresarial frente a sociedade. O mecenato é uma
moda, segundo ele, que constitui um mecanismo extremamente perverso. Diz que
se preocupa com um recente excesso de mecenato privado comparado a omissao
do mecenato publico, pois “pode-se temer que 0 recurso ao mecenato para financiar
a arte, a literatura e a ciéncia instale pouco a pouco os artistas e os sabios em uma
relagdo de dependéncia material e mental em relacdo as poténcias econémicas e as
coagbes do mercado” (BOURDIEU e HAACKE, 1995, p.27).

Através do alcance das informagdes publicadas e televisionadas, a légica
comercial se impde ao mundo da arte. Nao necessariamente através da compra e
venda de obras, mas do patrocinio de eventos e exposicoes, da venda da imagem
de determinada empresa que escolhe quais artistas e quais obras irdo aparecer no
circuito, qual curador ird organizar o evento, qual critico ira apresenta-lo
teoricamente e mesmo através da escolha de quais os escritos especializados no
assunto merecem ser editados em forma de livros (lembrando que o mercado
editorial também & mercado, mesmo o das publicagcdes da area académica). Toda
essa relacao de escolhas de alguns implica a exclusdo de outros e neste percurso
diversas vezes 0s poderes extra-artisticos (econémicos) atuam significativamente na
legitimacao de determinadas produgdes como arte.

Por mais que se tenha idealizado, em algum momento, uma arte desvinculada
do poder estatal e do poder clerical e que se tenha almejado uma efetiva autonomia
social e estética da arte, todos os envolvidos nesta area de produgcao necessitam do
capital para sustentar as praticas e a divulgacdo, sejam elas teoricas, sejam
materiais. Enquanto as transformacdes econd6micas do Ultimo século e meio
permitiram que a arte se secularizasse e se institucionalizasse em um campo préprio
(com suas regras e valores internos, com seus profissionais especializados) a logica
comercial se fortaleceu gradativamente a ponto de, em algumas situagdes, tornar-se
predominante até mesmo dentro desse campo. Nem sempre esta influéncia
transparece em forma de capital financeiro. Pode constituir-se em capital simbélico,
mas sujeito a negociacdes. E ndo participa deste circuito dominante, entdo, uma arte
que possa se dizer “desinteressada”. O comentario de Canclini sobre a
espetacularizacao do mundo artistico no final do século XX exemplifica algumas das
possiveis interligacdes entre as artes e o0 mundo do entretenimento movido pela
l6gica publicitaria: “...os museus recebem milhdes de visitantes e as obras literarias
classicas ou de vanguarda sao vendidas em supermercados ou se transformam em
video” (CANCLINI, 2000, p.32).



No Brasil, muitas décadas antes dessa espetacularizacdo que acompanha os
mega-eventos internacionais, ja se observavam interligacbes dos artistas (pintores,
desenhistas e escritores) com o mundo da publicidade, ainda que isso pudesse
causar certa carga de culpa entre os artistas pela entrega ao sucesso popular. Com
a expansao dos meios técnicos de impressao e reproducdo de textos e imagens
desde o inicio do século XX, houve o crescimento acentuado do espaco para os
anuncios nos meios de massa. Na falta de profissionais especializados para tais
tarefas, ocorria uma espécie de “ajuste” do trabalho de artistas consagrados nos
meios intelectuais para atuar nesses espacgos: se desde entdo havia, a titulo de
exemplo, o caso de literatos como Olavo Bilac (que fez ligagdes de patriotismo com
publicidade de velas) e como Bastos Tigre (que tomou géneros camonianos como
referéncia para antncios de xarope)?, também havia exemplos de artistas plasticos e
desenhistas atuando na area da imprensa grafica para realizar ilustracées com a
finalidade de reproducéo técnica. Frederico Morais cita os casos de Pedro Américo,
Belmiro de Almeida (fundador de varios jornais humoristicos), Di Cavalcanti, Quirino
Campofiorito e Augusto Rodrigues, que atuaram como humoristas nos bastidores de
publicacoes de massa (MORAIS, 1995).

Mas quanto ao fenébmeno especifico de expansdo do mercado de artes
plasticas, o estudo de Durand sobre o caso de Sao Paulo indica um crescimento
dessa légica comercial a partir de meados dos anos sessenta do século XX. Este
autor comenta a maneira como a obra de arte passou a ser encarada como
“negébcio” pelos investidores comerciais no inicio da década de setenta®. Apesar da
tentativa de alguns artistas de assegurar o estatuto superior da arte por meio da
negacao do mercado, Durand diz que praticamente todos os envolvidos no sistema
da arte (inclusive honoraveis diretores de museus e historiadores) acabaram por ter
alguma insercéao no mercado ainda que esporadica. Nesse percurso, entre o artista
que cria, o critico que observa e escreve € o comerciante que negocia, intercala-se
uma maioria polivalente de pessoas que ajudam anonimamente a ativar o mercado,
mesmo através de simples dicas e opiniées quanto a autenticidade (DURAND,
1989). Tal mobilidade entre os papéis dos envolvidos no processo de valorizacado
das obras também possui relevancia nas observacdes sobre a legitimagédo da arte.

Nos anos setenta, o transito entre diferentes estratos da producao simbdlica
se intensificou no caso brasileiro, pois, quando se fortalecia a industria cultural
nacional, diversos artistas plasticos — assim como literatos, musicos e cineastas —
foram recrutados para ocupar os novos espacos de trabalho que surgiam nos
bastidores da televisdo, das agéncias de publicidade, da imprensa e entdo levaram a
esses lugares seu potencial de criacdo e divulgacdo cultural (MICELI, 1994). As
instncias de consagracao e legitimacao da arte também seriam afetadas de uma
maneira ou de outra por tal hibridizacdo; com efeito, alguns se beneficiariam da

? Casos de diversos literatos atuando na publicidade foram citados por Flora Siissekind, situacio que segundo a
autora ndo se dava sem certa carga de culpa, pelo sentimento de trai¢do para com a arte, quando da entrega ao
sucesso popular (SUSSEKIND, 1987).

4 Durand cita o seguinte texto contido numa edicio da revista Exame de julho de 1971, que ilustra a questio:
“Qual a semelhanca entre um Volkswagen e um quadro de Portinari? Aparentemente nenhuma. Mas quando, hé
trés anos, os bancos perceberam que o quadro podia ser financiado da mesma maneira que o carro, acabaram
descobrindo um novo e rico mercado para seus empréstimos. Cerca de vinte bancos e financeiras passaram a
operar nesse mercado, estimado em cem milhdes de cruzeiros. Vinte por cento da obra € pago no ato da compra;
o resto € financiado em dois anos, com juros de 3.2% a 3,7% ao més, através do crédito direto ao consumidor.
Como garantia a financeira tem, além do cadastro do comprador, a alienacdo fiducidria do quadro, coberto com
seguro all-risk. As financeiras gostam de trabalhar no mercado de artes porque a clientela € toda classe A e
raramente atrasa o pagamento, ao contrdrio do que acontece com o financiamento de carros ou geladeiras”
(DURAND, 1989, p.198).



“abertura” aos meios de massa para conquistar prestigio popular e acentuar a légica
de mercado, enquanto outros partiriam para acbes radicais na busca de
salvaguardar a arte frente aos tentaculos da légica publicitaria. Uma dessas saidas,
no mundo das artes plasticas, foi a adesdo ao conceitualismo histérico e a
desmaterializagdo da obra de arte’, caminho que parece ter dificultado a
“participagdo” do publico externo ao meio artistico no processo de validacdo das
obras, porque os cédigos para tal se tornariam cada vez mais herméticos e fugidios
aos que nao estivessem inteirados dos enfrentamentos entre os artistas que se
esforcavam pela manutencdo de uma relativa autonomia de suas producdes, e as
instituicbes culturais que, comprometidas com outras instancias politicas e
econdmicas, pareciam cercear esta desejada autonomia.

Mas a partir dos anos oitenta, paralelamente aos desdobramentos do
conceitualismo e da exploracdo de novos suportes multimidiaticos, observa-se
também um retorno da pratica artistica aos meios e aos suportes tradicionais, o que
possibilita o mercado de arte internacional a impor-se com novo vigor. No caso do
Brasil, conforme aponta Freitas, o mercado de arte interno n&o chegou a constituir
um espaco pleno de sobrevivéncia aos artistas contemporaneos. A administracéo e
o patrocinio do processo de legitimacdo dos objetos artisticos se concentra, neste
pais, sobretudo na légica dos eventos, como os saldes, as bienais e exposicoes,
canais comuns de circulacao dos objetos de arte.

Através desta visibilidade nos eventos, é que grande parte das obras e dos
artistas conquista a sua legitimagdo. A maneira como a légica publicitaria permeia
esses eventos, sobretudo a partir dos anos noventa, € justamente através dos altos
investimentos publicos e privados nos eventos da esfera artistica que atendam aos
interesses do marketing cultural, transformando-os em eventos de massa®. Nesse
sentido € que se dizia, no inicio do artigo, que o aumento nos indices de visitagdo a
eventos de arte contemporanea nao significa necessariamente um alargamento na
compreensao dos critérios de legitimacao da arte e nem tampouco uma participacao
efetiva nesse processo. Somente através do conhecimento das motivagdes internas
ao meio artistico e das transformacdes formais que constitui a histéria das praticas
artisticas, pode-se ampliar a consciéncia histérica sobre esses mecanismos
“invisiveis” de validacdo da arte e compreender 0s entrecruzamentos entre forgcas
internas e externas ao meio no processo movedi¢co e em constante conformacao.

CONSIDERAGCOES FINAIS

Se hoje coexistem producdes artisticas de qualidades diversas, direcionadas a
publicos consumidores diferentes, é provavel que cada um desses tipos de producao

5 No Brasil, “nomes como Antonio Manuel, Cildo Meireles e Artur Barrio fazem de suas trajetérias tanto um
sinal de seu radicalismo experimental e libertdrio quanto uma nova e possivel alternativa frente aos canais
tradicionais de circula¢@o de obras e valores do meio artistico. O processo internacional de desmaterializacdo da
obra de arte, posto em acdo pelo radicalismo da arte conceitual, comportava de algum modo os anseios de uma
geracdo que via no objeto pronto e acabado uma forma de subserviéncia a 16gica do mercado de arte, dos bens de
luxo e do valor de distin¢g@o social. A arte de vanguarda corria para fora dos museus e das galerias, buscando
novos circuitos sociais de distribuicdo e troca” (FREITAS, 2005, p.14-15).

% “Sobretudo nos anos 1990 e seguintes, as Bienais de Sdo Paulo e algumas mega-exposi¢des retrospectivas ou
comemorativas, geridas agora sob os principios da burocracia, do lucro e do espetdculo, surgem como vantajosa
capitaliza¢do simbdlica em torno do nome de algumas empresas ou 6rgdos do Estado: eventos de massa que,
tendo forte apoio financeiro, exigem que a visitacao seja record”. (Ibidem, p.16).



possua, além de ambientes de divulgacao especificos, seus préprios agentes e suas
regras proprias de valoracado e legitimacdo. Nao se pode pensar em termos de
julgamento Unico entdo, porque existe diversidade. Pode-se pensar, contudo, em
termos de julgamento dominante, aquele que esta de acordo com os valores
pertencentes ao circuito internacionalizado da arte que constitui os grandes eventos
formadores de opinido’. Estas, se por um lado buscam atender aos critérios de
valoragao tipicos do meio artistico através da participagdo de curadores, criticos e
artistas consagrados nos circulos artisticos “de ponta” de diferentes paises, por outro
lado, parecem ter-se transformado em eventos espetaculares promovidos por
instituicbes atreladas ao capital, largamente difundidos através dos meios de
comunicacao de massa e que atraem publicos gigantescos.

N&ao se espera que tais eventos sejam visitados somente por um publico restrito
de iniciados nos cédigos mais atuais da arte, mas por multiddes de pessoas que
algumas vezes deslumbram-se mais com os cenarios do que com as obras cujos
vocabularios ndo entendem. Mas isso ndo importa se o que “interessa” é a
participacao desse publico no ritual, nas estatisticas da visitagdo, na contabilidade
dos ingressos, no alcance da construcdo da imagem das empresas patrocinadoras®.
As forcas renovadoras e experimentais da produgdo simbdlica parecem se tornar,
assim, cada vez mais subordinadas ao tecido social envolvente que a modernizacao
econbmica e tecnoldgica configurou. Enquanto os artistas, os tedricos e
historiadores persistem em exaltar uma relativa autonomia da arte conquistada, as
vezes, pelo hermetismo de sua linguagem que restringe sua compreensao, as
praticas do mercado e da comunicacdo de massas fomentam a dependéncia dos
bens artisticos de processos extra-estéticos, englobando nesses os diversos
agentes daquela esfera que possuem autoridade para tragar os limites do que é e do
gue nao é verdadeiramente arte.

Apesar de um certo tom apocaliptico transparecer nessas ultimas colocagoes, o
objetivo desse texto ndo & lamentar um suposto “fim” da autonomia da arte. Ao
contrario, conforme apontado no inicio do artigo, a idéia é justamente indicar que
existem l6gicas que regem a producao e a validacao da arte contemporanea, muito
embora isso as vezes fuja a compreensado do publico que visita as exposicdes. Se
de um lado ha a légica dos poderes internos ao campo que permeiam as escolhas e
consagracdes por parte de agentes autorizados (tedricos, criticos, curadores,
historiadores, colecionadores, além dos proprios artistas) e que garantem uma
relativa autonomia ao campo artistico, por outro lado, ndo se pode deixar de
considerar, atualmente, a influéncia que o poder econémico, enquanto instancia
extra-artistica, exerce sobre essa esfera de produgdes simbdlicas, seja através do
mecenato publico e privado, das leis de incentivo fiscal, seja da légica publicitaria
que transforma eventos artisticos em espetdculos para o entretenimento
descompromissado de multidées.

7 Por exemplo, as Bienais internacionais e a Documenta de Kassel.

¥ Canclini comenta este fendémeno no capitulo “Artistas, intermedidrios e publico: inovar ou democratizar?”
(CANCLINI, 2000, p.99-105), questionando-se sobre a maneira como se reestrutura o conjunto de tradi¢des
simbdlicas, procedimentos formais e mecanismos de distincdo denominado arte culta, quando interage com as
maiorias sob as regras daqueles que costumavam ser os mais eficazes comunicadores: as industrias culturais.
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ABSTRACT: The objective of this article is to address a few general aspects of the phenomenon of
legitimation of works of art from the stance of Sociology of Art. Artistic language particularities apart,
the focus of this subject is on the social aspect of artistic practice, the relationships of power and the
symbolic functions established among artists, art works, critics, art dealers, the public and the
institutions, which are involved with these people and works.

KEYWORDS: sociology of art; plastic arts; art legitimation.
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